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SUMMARY OF THE APRIL ISSUE, 1927 


THE FIGURE OF ROME IN ANCIENT ART, By GUIDO CALZA, DIRECTOR OF THE EX- 
CAVATIONS AT OSTIA, WITH 23 ILLUSTRATIONS. © 


The 21st of April being the “Natale di Roma”, dr. Guido Calza here commemorates it by 
narrating the history of the effigy of Rome. Through the homage of the Greek cities, — clients 
or subdued, — this effigy appears on a coin of Locri Epizefirii as a pacific Minerva. And this 
pacifie Rome, of the Amazon type, which remained characteristic, prevailed until the time of 
Augustus. 

Then, about the time of the Flavian family, there followed a figure of Rome as sovereign, 
or as one would say to-day imperialist, which at length was transformed in the time of Hadrian 


into Rome as goddess. 


GOTHIC PAINTING IN AUSTRIA AND ITS RELATION TO ITALIAN ART, By 
HANS TIETZE, PROFESSOR IN THE UNIVERSITY OF VIENNA, WITH 13 ILLUSTRATIONS. 


It was thought that there did not exist an Austrian Art. On the basis of the results obtai- 
ned in the Gothic Exhibition held not long since at Vienna, Tietze shows that if this was true 
concerning the Romanic period, it is not true after that period. 

Austrian Gothic, while having a marked relation with Bohemian Gothic, and also being 
naturally bound to the cradle of Gothic art, that is France, yet has a particular character of 
its own on account of a lively contact with Italy. Austria thus almost becomes a mediator 
between the West and the South. The four small panels in the Monastery of Kloster Neuberg, 
executed between 1322 and 1329, head this reformed German painting and are already, in- 
fluenced by Giotto. 

Then comes the influence of Tommaso of Modena, who was in Bohemia, while a painter, 
akin to the artists of Verona painted, about 1390, in the Church of Saint Stephen itself at Vien- 
na. Also everywhere throughout the Alpine valleys the influence of the Venetia is seen, till we 


come to that powerful Michael Pacher from Bruneck who has so much of Andrea Mantegna. 


THE FIANO COLLECTION, By EMILIO CECCHI, WITH 21 ILLUSTRATIONS. 


The Fiano Collection here illustrated by Cecchi, while containing some Seicento and Set- 
tecento painting from Guercino to Piazzetta, is yet above all a collection representative of 
Italian nineteenth century art. 

Armando Spadini, whose death occurred so prematurely, is here represented as in no other 
place, by works of his various periods, from his first paintings up to the “Picnic” of 1924, 
painted within the shadow of death. And by Spadini are almost all the Macchiaioli, Fattori, 
Signorini, Lega, D'Ancona, and the Neapolitans with Palizzi, Gigante, Morelli and Michetti, 
the Venetians with Favretto, Ciardi and Tito, the Piedmontese with ‘ Delleani, Grosso etc. A con- 


spicuous representation this, crowned by good foreign works from Lenbach to Sorolla. 
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LA FIGURE DE ROME DANS L’ART ANCIEN, PAR GUIDO CALZA, DIRECTEUR DES 
FOUILLES D’OSTIE, AVEC 23 ILLUSTRATIONS. 


Pour commémorer le Noél de Rome, qui tombe le 21 Avril, le prof. Guido Calza nous fait 
ici l’histoire de l’éffigie de Rome. Dans une monnaie de Locri Epizefirii, qui reflète l’hommage 
des villes grecques, clientes ou soumises, elle nous apparaît sous les traits d’une Minerve paci- 
fique. Et cette Rome pacifique, qui gardera comme caractéristique son type d’amazone, prévau- 
dra jusqu’aux temps d’Auguste. 

Par la suite, environ à l’époque des Flaviens, on eut une figure de Rome dominatrice, ou, 
comme on dirait aujourd’hui, teintée d'impérialisme, qui, sous Adrien, se transforma enfin en 


Rome Déesse. 


LA PEINTURE GOTHIQUE EN AUTRICHE ET SES RAPPORTS AVEC L’ART 
ITALIEN, PAR HANS TIETZE, PROFESSEUR À L’UNIVERSITÉ DE VIENNE, AVEC 13 ILLUSTRATIONS. 


On"avait cru qu'il n’existait pas un art vraiment autrichien. Se basant sur les résultats 
de l’Exposition de l’Art Gothique organisée à Vienne il n’y a pas longtemps, le prof. Tietze 
nous prouve que, si cette opinion est fondeé pour ce qui regarde la période romane, elle cesse 
de l’ètre quant aux époques suivantes. 

Le gothique autrichien, tout en possédant des points des contact très marqués avec le go- 
thique bohème, tout en restant naturellement attaché au berceau de cet art, c'est à dire à la 
France, garde un caractère bien à lui, gràce à ses étroites relations avec l’Italie. L’Autriche devient 
de la sorte, pour ainsi dire, le trait d’union entre l’Occident et le Midi. Les quatre petites plan- 
ches du Monastère de Klosterneuburg, exécutées entre 1322 et 1329, constituent le point de 
départ de cette peinture allemande réformée et laisse déjà percevoir l’influence de Giotto. 

Par la suite se fit sentir l’influence de Tommaso da Modena, qui avait été en Bohème, et, 
vers 1390, un peintre de l’école véronaise travailla dans l’église de Saint Etienne à Vienne. 

L’art vénitien pénètre de tous còtés au delà des Alpes jusqu’è l’apparition de ce puissant 
Michael Pacher, de Bruneck, dont la manière reflète celle d'Andrea Mantegna. 


LA COLLECTION FIANO, PAR EMILIO CECCHI, AVEC 21 ILLUSTRATIONS. 


La collection de tableaux Fiano, que Mr. Cecchi illustre ici, bien que renfermant quelques 
peintures du XVII et XVIII siècle, depuis le Guerchin jusqu’à Piazzetta, est surtout une collec- 
tion représentative de l’art du XIX siècle Italien. 

Armando Spadini, si vite disparu, y est représenté mieux que partout ailleurs gràce à ses 
ceuvres exécutées en différents moments de son activité, c’est-à-dire depuis ses commencements 
jusqu’'è ce “Déjeuner sur l’herbe” (1924) qu'il peignit dans les ombres de la mort. Auprès de 
Spadini voici presque tous les Macchiaioli, Fattori, Signorini, Lega, D'Ancona; les napolitains, 
avec Palizzi, Gigante, Morelli et Michetti; les vénitiens avec Favretto, Ciardi et Tito; les pié- 
montais avec Delleani, Grosso, etc. C° est, en un mot, une riche collection entourée d’excel- 
lentes oeuvres étrangères, depuis Lenbach Jusqu’à Sorolla. 
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NEI PRIMI DIECI FASCICOLI DEL VII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


ALESSANDRO DEL VITA: Le maioliche di Castel Durante nel Museo d’Arezzo. — LUIGI DAMI: Un’opera misconosciuta 
di Michelangelo. — MARIO sALMI: Un nuovo Benedetto Bembo. — ANTONIO MUNOZ: Uno scultore cecoslovacco : 
Jan Stursa. — CARLO ANTI: Il nuovo bronzo di Pompei. — GUSTAVE SOULIER: Pier Francesco Fiorentino pittore di 
Madonne. — AUGUSTO TELLUCCINI: L’arazzeria torinese, I, II. — LEANDRO OZZÒLA: Il Battesimo di Cristo di Melchiorre 
Caffà a Malta. — CARLO CECCHELLI: Il tesoro del Laterano, 1, II. Oreficerie, Argenti, Smalti — III. L’Acherépita. — 
IV. Avori, legni scolpiti e dipinti, vetri. — ANTONIO MARAINI: Il pittore Felice Carena. — ALDA LEVI: Rilievi di 
sarcofagi del Palazzo Ducale di Mantova. — GIORGIO GoMBOSI: Francesco Traini a Firenze. — 6. E. RIZZO: Cono- 
sciamo noi Fidia? — ANTONIO MARAINI: Ardengo Soffici, pittore. — PLACIDO CAMPETTI: Il Battistero di San Fre- 
diano di Lucca e la sua ricostruzione. — ROBERTO LONGHI: L’Assereto. — WART ARSLAN: Ferruccio Ferrazzi, pittore. 
— G. E. RIZZO: Caricature antiche. — ETTORE MODIGLIANI: Ancora sul “Ridotto” di Giovanni Antonio Guardi al 
Museo Correr. — UGO OJETTI: Lo scultore Adolfo Wildt, — cARLO CECCHELLI: Il Tesoro del Laterano: V. Le stoffe. 
— SALVATORE AURIGEMMA: La Moschea di Amhad-al-Qaràmànli in Tripoli. — HANS TIETZE: Disegnatori viennesi dopo 
Klimt. — GIUSEPPE FIOCCO: Un affresco di Andrea Mantegna, — LEO PLANISCIG: Bronzi minori di Leone Leoni. — 
ANTONIO MORASSI: Giambattista Lampi e i suoi figli. — CARLO ANTI: Il Museo Archeologico di Venezia. — CARLO 
GAMBA: Pietro Berruguete. 
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GUIDO CALZA, direttore degli Scavi di Ostia: La figura di Roma nell’arte antica, con 23 
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LA FIGURAZIONE DI ROMA NELL’ARTE ANTICA. 


Di fronte alla monumentale statua di Ro- 
ma recentemente collocata sull’altare della 
Patria a compimento del fregio allegorico 
dello Zanelli, vien fatto di chiedersi se lo 
scultore si sia inspirato ad una tradizione 
artistica antica, o per quali vie, al di fuori 
di questa, abbia concepito quella figura. La 
quale, certo appare tra le molte del grande 
rilievo la meno felicemente immaginata e 
riuscita (pag. 665). Molti ricordano anzi 
quanto essa fu discussa quando si trattò di 
aggiudicare al Dazzi o allo Zanelli l’onore e 
il premio dell’opera monumentale. 

Nessuno dei due nobili artisti riuscì in- 
fatti a congiungere nella personificazione di 
Roma, donna e dea, la tradizione storica 
della sua potenza terrena con il concetto 
simbolico del suo valore divino. La figura 
del Dazzi, forse poco idealizzata, parve an- 
che troppo pedissequamente ripetere il più 
noto e comune modello romano della Roma 
Barberini e del cortile del Palazzo Capito- 
lino. Quella dello Zanelli, per contro, fu 
ed è rimasta, a malgrado dei suggerimenti 
e dei consigli avuti, una figura troppo se- 
vera ed arcaica e sopra tutto lontana dalla 
idea che i Romani ebbero nell’impersonare 
virtù, valore e potenza terrena e divina in 
una maestosa figura di donna-dea. 

Che sia stato, del resto, anche per gli an- 
tichi, più facile cosa far entrare nell’Olim- 
po, divinizzandola, la città eterna, che non 
darle una figurazione artistica degna delle 
molte altre concezioni plastiche di divinità 


femminili dell’arte greco-romana, mi sembra 
risulti da questo mio studio d’insieme che 
intende appunto riunire i principali tipi 
della figura di Roma pervenutaci dall’Anti- 
chità classica, nelle monete, nelle gemme, 
nella pittura e nella statuaria, alla quale 
ultima si aggiunge oggi la bella scultura tratta 
recentemente dall’inesauribile suolo di Ostia 
Antica (pag. 667). 

La prima rappresentazione figurata di Ro- 
ma è data, come per molte altre città, da un 
volto femminile in profilo coniato su alcune 
monete repubblicane. Questa testa di donna 
coperta di elmo non varia molto nei vari 
esemplari dalle altre consimili personifica- 
zioni di città greche, né si differenzia se non 
per la diversità degli attributi che le si ag- 
giungono. 

E ormai, dopo molte incertezze di iden- 
tificazione, di cui son prova gli studi del Ken- 
ner ‘1 e del Kluegmann © principalmente, 
lo Haeberlin €) in un recente articolo sin- 
tetico ha potuto classificare i vari tipi mo- 
netari della effigie di Roma, ordinandoli an- 
che cronologicamente con un criterio che è 
accolto senza discussione da tutti ‘*. 

Si può dunque ritenere che la più antica 
figurazione di Roma, risalente forse alla 
fine del quarto secolo a. c. sia quella data 
da un profilo di donna con berretto frigio 
crestato e terminante con la testa di grifo, 
che vediamo sopra un didramma sul cui 
rovescio è la parola Romano accanto ad 
una Vittoria alata ‘). Poco dopo, e cioè 
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ancora nel terzo secolo, la testa femminile 
viene meglio caratterizzata da un elmo mu- 
nito di ali e di una protome di grifo, che lo 
distingue dall’elmo dell’Athena Parthenos 
con la quale il Kenner ed altri avevano ap- 
punto confuso la figurazione di Roma. Tale 
tipo che viene completato con l'aggiunta di 
simboli varii (corno dell’abbondanza, pal- 
ma, corona d’alloro, vittoria) e talvolta dalla 
parola ROMA o POMAE si mantiene pressochè 
costante fino alla metà del primo secolo a. c., 
per cedere il posto ad una figura intera di 
Roma ‘0. 

È appunto la tipologia della intera figura 
di Roma, la quale varia di età in età, sia 
nella concezione artistica sia negli attributi, 
che a me importa sopra tutto seguire ed 
illustrare 0?). 

Occorre anzitutto osservare che la prima 
rappresentazione figurata di Roma non è che 
la simbolica personificazione della Città e 
dello Stato divinizzati e nasce, prima che a 
Roma, nelle città greche d’Asia Minore e 
d’Italia come logica conseguenza della forza 
raggiunta dalla Città-Stato a cui si volgevano 
ormai (cioè nel terzo secolo a. c.) le amici- 
zie e le alleanze delle popolazioni greco- 
orientali. Smirne già nel 195 a. c. aveva in- 
nalzato un tempio a Roma (Tac. Ann. 11, 
56), e poco dopo un altro ci è menziona- 
to ad Alabanda in Caria nel 170 (Livio, 
43, 6, 51). 

Come fosse concepita la figura di Roma 
in questi templi, non sappiamo; ma si può ri- 
tenere con verosimiglianza che, essendo essa 
il prodotto della adulazione di stranieri ver- 
so la ormai potente città, nelle cui grazie de- 
sideravano di entrare, tale figura abbia avuto 
tratti e atteggiamenti di divinità molto più 
di quanti ne abbia nelle più antiche rappre- 
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sentazioni nazionali romane. Sicché, una 
buona idea della prima concezione artistica 
straniera della figura di Roma si può avere 
da una moneta di Locri Epizefirii coniata, a 
quanto sembra, nel 170 a. c., in cui una fi- 
gura di donna vestita di lungo chitone, se- 
duta presso uno scudo su cui appoggia il 
braccio destro e con il parazonio al fianco 
sinistro, viene incoronata da una figura fem- 
minile, la Pistis, cioè dalla personificazione 
di quella stessa Fides che gli Ambasciatori 
di Locri invocarono dai Romani per ripa- 
rare i danni loro arrecati da Pleminio ‘®). 
Livio fa dir loro infatti « ad vos vestramque 
fidem supplices confugimus » (29, 6, 9). Sif- 
fatta figurazione, e cioè Roma effigiata come 
divinità simile a una Minerva pacifica, do- 
vette restare per qualche tempo isolata e 
limitata certo all’arte non ufficialmente ro- 
mana. Esula infatti il concetto della diviniz- 
zazione nei tipi monetali repubblicani. In 
un solo denario di S. Egnatius Maxsumus 
(74-69 a. C.) troviamo Roma stante con lun- 
ga veste e mantello che pone il piede sopra 
una testa di lupo: accanto a lei è Venere e 
tra le due figure, Cupido ‘. 

Giacché presso i Romani la personifica- 
zione di Roma, durante l’età repubblicana, 
nasce da altra concezione e cioè dal carat- 
tere sia mitico sia guerriero che la leggenda 
e la storia additavano ai Romani stessi, cosìc- 
ché nei denari romani vediamo effigiata Ro- 
ma in due espressioni artistiche che bene 
rispondono ai due diversi concetti. Nell’uno 
Roma, vestita di lunga tunica seduta sopra 
una congerie di scudi, ha in capo il berretto 
frigio e nella mano sinistra un'asta. Nel 
campo sono due uccelli e ai piedi la lupa e 
i poppanti che non sono da interpretare 
soltanto come simbolo del monetario ma da 
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LA FIGURA DI ROMA IN UN ROMA AMAZONICA IN UN 
DENARIO DI C. VIBIUS PAN- 
SA (ANNO 49 A. C). 


DENARIO ANONIMO DEL 114 
104 A. C. 


porre piuttosto in relazione della leggenda 
di cui Roma si gloriava (denario anonimo 
del periodo 114-104 a. C.)(!% (pag. 666). 

Il concetto della città guerriera è invece 
espresso da un secondo e più numeroso 
gruppo di monete in cui, dapprima, Roma 
galeata e stolata pone una corona sopra un 
trofeo d’armi mentre con la sinistra regge lo 
scudo (denario di M. Fourius del periodo 
114-104 a. C.)!. Indi, Roma in piedi, in 
abito amazonico, l’elmo a tre code di ca- 
vallo. la lancia nella destra, è coronata dal 
genio del popolo romano o dalla Vittoria 
(denario della gens Cornelia circa dell’an- 
no 89 a. C.)(12), 

Infine, ed è questo il gruppo più numero- 
so, Roma eminentemente guerriera, in abito 
amazonico, seduta sopra una congerie di 
scudi con elmo in capo, parazonio e lancia 
nelle mani, viene coronata dalla Vittoria 
(denari della famiglia Caecilia e Poblicia) 
(13) (pag. 666). Anche quando la Vittoria 
manca, come nei denarii di epoca più re- 
cente, la figura di Roma rimane la stessa. 

A giudicare dunque dalle monete, le 
sole testimonianze monumentali che noi 
abbiamo per l’epoca repubblicana, la perso- 
nificazione di Roma data da un'intera fi- 
gura di donna assume un triplice aspetto. 


Fuori dello Stato Romano e nel periodo 
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TIPO DI ROMA AMAZONICA 
STANTE, IN UNA MONETA DI 
GALBA (Cohen, 1. 332, n. 195). 


più antico, prevale in questa figura, che di- 
viene anche una statua di culto, il carattere 
di una Athena pacifica, la cui concezione ed 
espressione artistica è per noi riassunta nella 
effigie della moneta di Locri Epizefirii e di 
cui un riflesso è evidente nell’associazione 
di Roma e Venere nella moneta di Egnazio 
(74-69 a. C.):già ricordata. Più tardi, e cioè 
a cominciare dal secondo secolo a. C., i mo- 
netarii romani trasformano invece questa 
rappresentazione di Roma in una sintesi fi- 
gurata dei miti e delle leggende che si ri- 
connettono alle sue origini, insieme con le 
virtù guerresche che avevano condotto la 
città alla potenza e al trionfo. 

Tale rappresentazione che ha quindi un 
significato storico e sociale, dà luogo a due 
gruppi di figure: l’uno in cui Roma è la 
personificazione della città primitiva; e la 
vediamo quindi accompagnata da simboli 
riferentesi alla sua origine; l’altro in cui 
Roma è la personificazione di una città guer- 
riera e vittoriosa raffigurata accanto all’Ita- 
lia, sia che essa, in abito amazonico, ponga 
il piede sopra il globo, come nel denario di 
Kaleno e di Cordo, sia che essa venga coro- 
nata o dal genio del popolo romano o dalla 
Vittoria 04), 

Non c’è naturalmente da vedere nel pas- 
saggio dall’uno all’altro dei tre tipi, una 


«ROMA DOMINATRICE» NEL TEMPIO DI ROMA ED AUGUSTO SUL FORO DI OSTIA. 


evoluzione puramente artistica, ma piuttosto 
un graduale evolversi della rappresentazio- 
ne figurata, man mano che cresceva la po- 
tenza e l'autorità di Roma. Di conseguenza 
non mi pare si possa ravvisare, durante l’età 
repubblicana, la divinizzazione di Roma, 
che sarebbe stata concettualmente immu- 
tabile se pure stilisticamente mutevole. 

C'è quindi da chiedersi se l’arte imperiale 
romana la quale eredita dall'arte repubbli- 
cana la figurazione di Roma già ben definita 
nel suo duplice aspetto di città leggendaria 
e di città guerriera, si accontenti di quel 
che ha ricevuto oppure se modifichi sostan- 
zialmente o formalmente tale figura o an- 
che crei un nuovo tipo, 

È noto infatti che soltanto con Augusto 
si diffonde in tutto l'Impero il culto di Ro- 
ma: è lui anzi che lo vuole congiunto al 
suo ‘5, Sicché mentre nella Repubblica re- 
lativamente scarsi sono i templi e quindi 
i simulacri dedicati alla Città, ancor vivo 
Ottaviano essi si moltiplicano. Evidente 
quindi che s'accrescano le occasioni di crea- 
re, adattare e perfezionare la figura di Roma 
che diviene figura monumentale e di culto, 
Da effigie di conio essa entra a far parte del. 
l’arte statuaria e del rilievo: essa assume 
dunque una nuova funzione e prende anche 
nuova veste, come dimostra, mi sembra, l’e- 
same degli esemplari statuarii di età impe- 
riale, per quanto essi ci siano pervenuti in 
numero di molto inferiore a quanto com- 
porti la diffusione del culto di Roma. 

Si può dir subito che così nella statuaria 
e nel rilievo come nelle gemme, nelle pitture 
e nei mosaici la figura di Roma assume tre 
differenti aspetti: sotto tre gruppi debbono 
quindi riunirsi i differenti esemplari perve- 


nutici, siano essi di figure stanti o sedute. 
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Un primo gruppo è dato dal tipo pretta- 
mente amazonico di Roma, illustrato da due 
buoni esemplari statuarii. Questi esemplari, 
a Napoli e a Tripoli (19), sono repliche dello 
stesso originale con varianti di poca entità; 
Roma è qui (pag. 669) null’altro che un’a- 
mazone con la corta tunica, succinta ai fian- 
chi, e attraversata dal balteo sul petto; con 
il seno destro scoperto, il braccio destro le- 
vato in alto a reggere la lancia e il sinistro ri- 
piegato all’altezza del fianco cui era sospesa 
la spada, di cui nell’esemplare tripolino ri- 
mane l’incavo; il mantello dalla spalla sini- 
stra scende lungo il corpo. La mancanza del. 
la testa nell’uno e nell’altro esemplare è in 
qualche modo compensata dalla possibilità 
che noi abbiamo di attribuire ad essi il tipo 
che ci è noto per molti altri simili esemplari 
su rilievi e su monete (pagg. 666 e 670): tipo 
di testa che pur non riallacciandosi ai modelli 
amazonici dell’arte greca, bene completano 
il carattere della figura che vuol essere ed è 
personificazione di città guerriera. Questo 
stesso modello è conservato nel gruppo di 
figure sedute non mai rappresentate di pro- 
spetto e che, pur essendo numeroso nei ri- 
lievi (pag. 671) e nelle monete (pag. 674), si 
ritrova a quanto io so, in un solo esemplare 
del Museo Pio Clementino ‘2; Roma è se- 
duta su armi con parazonio nella destra, 
abito amazonico che lascia scoperta la mam- 
mella, alti calzari, mantello che scende dal- 
la spalla sinistra alla gamba destra. 

Un secondo gruppo di figurazioni può 
raggrupparsi intorno ad un prototipo che 
dà un aspetto di maggiore maestà ed auste- 
rità alla personificazione di Roma. 

Roma infatti, pur conservando il petto sco- 
perto e ritenendo quindi ancora l’abito ama- 
zonico, aggiunge su questo un mantello che, 
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ROMA, IN UN RILIEVO NEL PALAZZO DEI CONSERVATORI DELL’EPOCA DEGLI ANTONINI. 


ROMA, IN UN RILIEVO DI VILLA ALBANI. 


riccamente drappeggiato, riveste la parte in- 
feriore del corpo in modo da nascondere 
totalmente la nudità della parte inferiore del 
corpo dando così in apparenza l'impressione 
del lungo vestito. 

Le armi che si aggiungono alla figura, co- 
me il balteo e la spada, la lancia o l’asta e 
qualche specifico attributo come la Vittoria 
o il Globo, fondono nella personificazione il 
carattere di città guerriera con quello di 
dominatrice e regina. Anche in questo grup- 
po si hanno figure sedute e figure stanti. 
Tra le prime basta richiamarsi alla Roma 
sulla base della Colonna Antoniniana (pag. 
673) che ripete un tipo molto noto anche 
nelle monete (pag. 676) e che viene illu- 
strato, del resto, già in epoca Augustea in 
un rilievo sopra un’ara di Cartagine 018), La 
statuaria non ce ne dà nessuno. 

Quanto invece alle figure stanti di questo 
tipo pareva che esse mancassero del tutto 
prima della scoperta Ostiense. 

Esisteva infatti un mùtilo frammento del 
Vaticano che pur essendo giustamente indi- 
viduato per una Roma ‘9’ non consentiva 
identificazione e giudizio sicuri né alcun rav- 
vicinamento con altri esemplari. Esso riceve 
invece buona luce dalla scultura Ostiense, 
per quanto i due esemplari abbiano va- 
rianti ben manifeste. 

Il frammento Vaticano ci mostra una 
Roma stante, in abito corto ma che giun- 
ge però fin sotto il ginocchio, col seno de- 
stro scoperto e attraversato il petto dal 
balteo. La gamba sinistra è piegata meno 
fortemente che nell’esemplare Ostiense sì 
da far supporre sotto il piede destro non 
una sfera e forse neppure un casco ma 
semplicemente uno scudo. La figura non 
aveva neppure mantello; tuttavia essa deve 
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ascriversi a questo gruppo piuttosto che al 
precedente per la maggiore lunghezza del- 
l’abito e per il suo schema che non è più 
lo schema prettamente amazonico. Nell’e- 
semplare Ostiense (pag. 667) il distacco dal 
tipo amazonico è più accentuato: Roma è 
sempre vestita di abito lungo soltanto fino 
alla caviglia, come mostra l'alto calzare tutto 
visibile del piede sinistro, ma un mantello 
ricopre le gambe. Il ginocchio sinistro è for- 
temente piegato perché il piede riposa sopra 
il globo: la torsione del corpo è meno sen- 
tita invece che nell’esemplare Vaticano. Il 
braccio destro mancante, ma levato in alto, 
doveva reggere l’asta; il dorso della mano 
sinistra, di cui resta chiara traccia, poggiava 
sulla gamba sostenendo così una piccola fi- 
gura di Vittoria. 

La scultura Ostiense ancor più di quella 
Vaticana ad essa analoga e delle figure se- 
dute dello stesso tipo, mostra che questo tipo 
di Roma è stato prescelto come figura di 
culto quanto e forse in maggior misura del 
tipo amazonico. 

Il Richter, giudicando esclusivamente dal. 
le figure sedute e per di più su esemplari mo- 
netali, chiama questo tipo un Mischtypus 20), 
Ma i nuovi esemplari statuarii mi pare 
ci permettano di vedere in esso un tipo sia 
pure di transizione tra l’amazonico e quello 
di Roma-Dea, ma tale da costituire una clas- 
se a sé di figure di culto, altrettanto numerose 
e stilisticamente ben definite quanto quelle 
degli altri gruppi. Tale figurazione ci dà 
insomma una personalità nuova di Roma 
non più amazone e non ancora dea: una 
Roma dominatrice e regina del mondo, cui 
l’arte stessa tende a dare un carattere più 
severo ed austero, accentuando sul tipo eroi- 
co il carattere divino. 
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TIPO DI ROMA AMAZONICA SE. 
DUTA CHE CONSEGNA IL GLOBO 
ALL’IMPERATORE COMMODO. 
(Cohen, 3, 305, nm, 562). 


Certo, questa, per dir così, divinizzazione 
artistica che si compie sulla figura di Roma 
non è stata facilmente raggiunta. Lo prova 
il terzo gruppo di sculture che non apparten- 
gono né all’uno né all’altro dei tipi elencati. 

C'è anzitutto una serie abbastanza nume- 
rosa di figurazioni di divinità femminile se- 
duta, con lungo chitone e mantello, pro- 
tetta il capo dall’elmo e il petto dall’egida, 
figure cioè in tutto simili alle rappresenta- 
zioni di Minerva e la cui identificazione 
per figure di Roma si basa su attributi, come 
il globo nella mano, i quali nella massima 
parte dei casi sono aggiunzioni posteriori. 

È certo difficile ammettere che l’arte ro- 
mana imperiale, volendo creare un tipo sta- 
tuario di Roma-Dea, lo abbia così pedisse- 
quamente modellato su quello di Athena 
differenziandolo soltanto con alcuni attri- 
buti esteriori. Se è vero che l’arte ellenistica, 
costretta a fare della personificazione di Ro- 
ma una figura di culto, aveva foggiato un ti- 
po simile ad Athena, a quanto si può giudi- 
care dalle monete di Locri Epizefirii, non è 
men vero che l’arte imperiale sembra abban- 
donare tale tipo e battere altre vie. Perché 
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quando il nuovo culto sotto Augusto richiede 
nuove figurazioni di Roma, l’arte Augustea 
ci presenta due tipi, oltre l’amazonico, per 
una Roma deificata: l’uno è il tipo semi- 
amazonico che vediamo nell’ara di Cartagine 
e ritroviamo nella base Antonina nonché nel 
rilievo di Ravenna, l’altro è la Roma con 
sembianze di Livia nella gemma Augustea 
(pag. 676), in cui Roma, vestita di chitone 
e mantello, seduta accanto ad Augusto, ha 
per sole caratteristiche il balteo che attra- 
versa il petto coperto e il piede sopra uno 
scudo. È qui evidente lo sforzo di idealiz- 
zare, anzi di divinizzare la figura di Roma, 
dandole maggiore dignità d’aspetto e  se- 
verità di costume che non ne avesse nelle 
figurazioni amazoniche. Ma è altrettanto evi- 
dente che non si cerca di trarre motivo d'’i- 
spirazione dalla figura di Minerva per fog- 
giare la nuova divinità: ché anzi l'aver man- 
tenuto il balteo sul petto coperto, — attri- 
buto che mal s'addice e mal si congiunge 
all’abito lungo, — significa che sulla con- 
cezione artistica della figura di Roma pre- 
vale ancora l’elemento amazonico. 

E anche se, come è stato osservato ‘1, la 
corazza proteggeva il petto degli imperatori 
è sempre difficile ammettere che per que- 
sto fatto si pensasse di coprire il petto della 
figura di Roma con l’egida, attributo ca- 
ratteristico di Athena. Vero è, per contro, 
che in un medaglione di Domiziano 2), Ro- 
ma con l’elmo a cimiero, la tunica talare e 
l’asta, coperto il petto di egida e nella ma- 
no una statua di Vittoria, non è altro che 
una Pallade nel costume e negli attributi; 
sicché tale figurazione può anche esser pas- 
sata nella statuaria. Ma non si può parlare, 
— da un punto di vista stilistico, — di un 
Pallastypus, come fa il Richter, se non come 
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TIPO DI ROMA INVITTA SEDUTA SU ARMI, CON UNO SCUDO 
A DESTRA (E TALVOLTA CON UN GLOBO O UN CASCO SOTTO 
IL PIEDE), IN UNA MONETA ADRIANEA (da Roscher, 4, 153 
fig. 10). 


un tentativo di accostare la rappresentazio- 
ne di Roma alle auguste figure dell'Olimpo, 
né si può certo ritenere che questa Roma 
Minerva sia in rapporto con il simulacro 
eretto da Adriano nel Tempio di Venere e 
Roma, giacché esso riveste altro tipo, e cioè 
quello che la Roma della gemma augustea 
lascia già presupporre. Infatti in una mo- 
neta Adrianea (pag. 680), sulla pittura Bar- 
berini (pag. 677) e perfino in una moneta 
di Nepoziano (350 d. C.) (pag. 680), — 
per citare solo tre esemplari di un tipo 
che certo dovette essere abbondantemente 
esemplificato, — la figura di Roma ci ap- 
pare sotto nuova foggia. Seduta su un tro- 
no (nella moneta Adrianea ancora su armi), 
vestita di abito lungo e manto, lancia o 
scettro e globo o Vittoria nelle mani, essa 
ha perduto ogni suo carattere amazonico, 
ma ha per contro accentuato il carattere di- 
vino, non manifestatosi ancora a pieno nelle 
precedenti figurazioni. 

Che le figure ricordate debbano dipende- 
re dalla scultura del Tempio Adrianeo mi 
sembra evidente, anche se non se ne possano 
dare delle prove. Ciò fu già notato dal Von 
Duhn 3), a proposito della pittura Barbe- 
rini, la quale, anche se appartiene ad epoca 
più tarda dei tempi Adrianei, può però ri- 
petere l’originale Adrianeo che sappiamo 
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GEMMA AUGUSTEA: 
ROMA ACCANTO AD AUGUSTO. 


soltanto da Cassio Dione (69, 4, 5) essere 
una figura seduta. Non si può insomma so- 
stenere il contrario, come riconosce anche 
il Richter 24, 

Mi sembra anzi che si possa dire qualche 
cosa di più preciso esaminando altri esem- 
plari statuari e cioè quelli che pur disco- 
standosi sia dai tipi amazonici sia dalla fi- 
gura di Pallade possono mettersi in rappor- 
to con la pittura Barberini e quindi con il 
simulacro del Tempio Adrianeo che deve 
avere lasciato traccia di sé. 

Ora, tra le figure monumentali comune- 
mente interpretate per Roma ci sono ap- 
punto ancora da menzionare la colossale 
scultura di Villa Albani, due di Villa Me- 
dici, e una quarta posta in fondo al cortile 
del Palazzo dei Conservatori. Per la iden- 
tificazione della così detta Roma Albani 
(pag. 678) e per quella di grandezza natu- 
rale posta all’ingresso di Villa Medici (pag. 
679), non si può prescindere dalla acuta 
osservazione dell’Amelung intorno alle vi- 
cende del Serapide di Briaxis. L’Amelung 
osserva infatti che quella scultura non è 
che un timido frammento del Serapide, 
interpretato ed erroneamente restaurato 
per Roma, così da alterare perfino il 
sesso della figurazione ‘29). Analoga osser- 
vazione si può ripetere per quella statua 


LA « ROMA BARBERINI », IN UN ENCAUSTO DEL TEMPIO COSTANTINIANO. 


posta all’ingresso di Villa Medici, tanto più 
che, oltre alla identità dello schema, osser- 
viamo in esso l’uso del marmo bigio nelle 
vesti, mentre le parti scoperte, — opera di 
restauro, — sono di marmo bianco. Anche 
nell’originale di Briaxis il dio era in mar- 
mo colorato. 

Ma l'osservazione dell’Amelung se può 


forse estendersi ad altre opere statuarie er- 
roneamente identificate, sì che l’elenco da 
lui dato delle repliche del Serapide va certo 
ampliato, non può però informare l'interpre- 
tazione delle altre sculture di Villa Medici e 
di quella del cortile dei Conservatori. 

In questa, sopra tutto, Roma assume il 
grave aspetto di una dea (pag. 681). Essa 
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VILLA ALBANI: SCULTURA ANTICA ERRONEAMENTE 
INTERPRETATA E RESTAURATA COME DEA ROMA. 


siede sopra un trono, vestita di una lunga 
veste con il petto coperto, senza egida, e il 
mantello le avvolge le gambe; nella destra 
ha una corta spada. È vero che la statua di 
cui è incerta anche la provenienza è molto 
restaurata 5); ma i restauri, se sì eccettua 
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la testa che non ci permette quindi di giu- 
dicare il tipo originario, non hanno alterato 
questa scultura al punto che non la si debba 
ritenere anche originalmente una Roma. Se 
anche lo schema è derivato da quello di una 
Demeter attica del tardo V secolo e se pure 


VILLA MEDICI: 


INTERPRETATA E RESTAURATA COME DEA 


essa sia stata interpretata per una Pallas, 
non credo ci sia difficoltà a vedervi realmen- 
te una Roma e a riallacciarla con il simula- 
cro della dea Roma del Tempio di Adriano. 


La Villa Medici 


grande piazzale che prospetta il Casino, 


statua di posta sul 
. . 

anch essa seduta in trono pur conservando 

lo stesso schema, varia un poco la posizione 


delle gambe che si incrociano all’altezza dei 


ANTICA STATUA ERRONEAMENTE 
ROMA. 


polpacci e quella del braccio sinistro levato 
in alto per reggere la lancia: la testa è in- 
chinata. 

Riteneva lo Zoega ‘9 che questa fosse 
l’unica grande statua di Roma (raccolta in- 
vece nel repertorio del Reinach come una 
Athena) ‘28) sostenendo anzi che questa po- 
tesse essere la copia della Roma del Tempio 
Adrianeo ‘9. Pur non potendo accettare ta- 
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TIPO DELLA DEA ROMA, 
COL GLOBO SORMONTATO 
DAL SEGNO CRISTIANO, IN 


TIPO DELLA DEA ROMA, 
IN UNA MONETA DI A- 
DRIANO (Cohen, 2, 197, n. 
UNA MONETA DI NEPO-.- 1101). 

ZIANO (350 D. C.). 


le affermazione, bisogna però riconoscere 
che, sia in queste due sculture monumentali 
le quali restano isolate dalle altre figura- 
zioni di Roma amazone e semi-amazone co- 
me anche dalle figure di Minerva erronea- 
mente interpretate per Roma, sia nella pit- 
tura Barberini e nella moneta Adrianea con 
cui esse hanno evidenti analogie, va identi- 
ficato il tipo della Dea Roma la cui crea- 
zione è da assegnarsi giustamente al simu- 
lacro eretto nel Tempio di Venere e Roma. 

Con uno schema stilistico che, se non è 
proprio originale, ha per lo meno una nota 
di peculiarità e caratteri di maestà e di di- 
gnità, l’arte romana, in questo simulacro sta- 
tuario che si riflette negli esemplari a noi 
pervenuti, ha trasformato Roma da una 
personificazione di città sotto l’aspetto ama- 
zonico in una divinità nuova, austera e grave 
come una divinità olimpica e tale da ben 
corrispondere alla concezione letteraria del- 
la Dea Roma descritta da antichi poeti come 
figura severa e solenne. Si può dunque giun- 
gere a conclusioni abbastanza precise e, a 
quanto penso, convincenti sulla evoluzione 
del tipo artistico di Roma. 


Abbandonato quasi totalmente 


(salvo 
qualche eccezione come nel mosaico mar- 
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moreo di Palazzo Colonna) 8% il tipo, per 
dir così, mitologico di una città leggendaria 
poco diffuso, del resto, anche nella Repub- 
blica; e conservati soltanto alcuni simboli 
come la lupa e i gemelli, ad esempio nel ri- 
lievo della Colonna Antoniniana, l’arte im- 
periale continua, perfezionandola, la perso- 
nificazione di Roma città guerriera con la 
figura di amazone. Il classico modello del- 
l’amazone greca, di poco variato concettual- 
mente e stilisticamente, lo si adotta a dar 
vita a figure colossali di Roma come mo- 
strano gli esemplari di Napoli e di Tripoli, 
e anche a figurine di piccoli rilievi come la 
Roma nello scifo di Boscoreale, che poggia 
il piede sopra un casco 1). 

Bisogna certo riconoscere che questo ti- 
po, specialmente nella figura stante, non 
ha una spiccata individualità, e sebbene 
esso duri per tutto l'Impero, l’arte roma- 
na prende a prestito questo schema ama- 
zonico anche per la personificazione delle 
provincie (sicché, ad esempio l’Amelung 
interpreta come provincia e non come Roma 
l’esemplare statuario di Napoli)‘82), e anche 
per la rappresentazione figurata della Virtus. 
Infatti mentre ancora nell’ultimo secolo 
della Repubblica la Virtus appare nel di- 
ritto dei danari repubblicani soltanto come 
una testa elmata, in una moneta di Galba 
Virtus congiunta con Honos è raffigurata 
stante, con il piede sopra un casco, vestita 
di abito corto, cioè appunto come una 
Roma Amazonica. E se si possono identi- 
ficare per Virtus anziché per Roma al- 
cune figure di carattere amazonico, già 
interpretate per Roma su alcuni rilievi 
come quello di Efeso, della base Pan- 
fili e anche sull’arco di Benevento, la nuova 
e più giusta identificazione non riposa su 


LA DEA ROMA, NEL CORTILE DEL PALAZZO DEI CONSERVATORI, SUL CAMPIDOGLIO. 


caratteri specifici della figura ma piuttosto 
sopra una più larga interpretazione della 
scena la quale richiede meglio la presenza 
di Virtus che quella di Roma (83), 


Non è anzi senza importanza osservare 


che la personificazione intiera della Virtus 
assume il tipo della Roma amazonica al- 
l’epoca di Galba, cioè appunto quando, co- 
me dimostra la statua di Ostia, la figura di 


culto aveva assunto a rappresentazione di 
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Roma il tipo semiamazonico. Con questo 
tipo si cerca allora di conferire maggiore 
dignità e fierezza alla personificazione di 
una città onorata da atti di culto ufficiale: 
la Roma stante o seduta del tipo semiama- 
zonico risponde appunto a tale concetto 
di creare un tipo artistico più consono al 
culto di cui Roma veniva ormai circondata, 
senza interamente sacrificare il caratteristi- 
co schema della sua prima personificazione. 

Così nell’ara di Cartagine eretta alla Gens 
di Augusto la figura di Roma ha acquistato 
una religiosa compostezza e una più definita 
originalità. Roma seduta sopra un cumu- 
lo d’armi, in attitudine di perfetto riposo. 
con lunga veste e manto, scoperto però il 
seno, poggia il braccio sinistro sopra uno 
scudo e nella mano destra regge un pila- 
strino con uno scudo rotondo. Di fronte ad 
essa sopra un altare sono i simboli della 
prosperità del mondo sotto il suo dominio: 
cornucopia, caduceo e globo 84, V’è in 
questo rilievo un più accentuato carattere 
religioso che avvicina la figura di Roma 
alla divinizzazione; e che tale tipo sia riu- 
scito infatti rispondente alle esigenze del 
culto e alla affermazione della potenza più 
che terrena di Roma, lo mostra la sua lun- 
ga tradizione artistica. Quale lo vediamo 
nell’ara di Cartagine tale lo si trova nella 
base Antoniniana, perdurando esso anche in 
esemplari monetali fin nel più tardo im- 
pero (5), 

Le stesse caratteristiche che informano 
siffatta personificazione si mantengono nel 
tipo parallelo della figura stante che Ostia 
ci ha rivelato essere anch'essa una statua 
di culto. Tranne la positura, Roma conser- 
va anche qui infatti pari dignità ed auste- 
rità di aspetto. 
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La trasformazione del tipo amazonico 
nel nuovo tipo si è quindi compiuta attra- 
verso una evoluzione di concetti e di forme 
che non è però ancora così profonda da 
escludere un nuovo passo evolutivo: il rag- 
giungimento cioè di una figurazione arti- 
stica di Roma-Dea. 

Che il tipo di Roma Trionfatrice abbia 
nel concetto e nel tempo preceduto il tipo 
di Roma Dea non mi par dubbio. L’ara di 
Cartagine in cui quella appare è appunto 
dell’epoca Augustea, e anche il tipo paral- 
lelo della Roma stante, sia nell’esemplare 
Vaticano sia Ostiense, appartiene all’arte 
del primo secolo anteriore forse all’epoca 
dei Flavi. Giacché, se la Roma di Ostia sem- 
bra a prima vista richiamarci alla Vittoria 
di Brescia, che è del 72 d. C., e la quale ri- 
prende, come è noto, lo schema dell’Afro- 
dite di Corinto, in due monete di Galba 
(Cohen 221 e 401) vediamo Roma Victrix 
e la «Salus Generis Humani» (pag. 686) 
in abito militare col globo sotto il piede de- 
stro. Non c’è quindi bisogno di far prece- 
dere la Vittoria di Brescia a questa figura- 
zione di Roma che, avendo già adottato il 
nuovo abito dalla figura amazonica seduta, 
ha tratto il nuovo atteggiamento dalle altre 
figurazioni di Roma, le quali con tale positu- 
ra risalgono perfino ad età repubblicana co- 
me ad esempio nel tipo monetale di Egnazio 
(74, 69 a. C.). 

Ma la divinizzazione, per dir così, di 
Roma nel campo artistico procede per 
altra via e si raggiunge in epoca più 
tarda. L’arte romana, infatti, che conti- 
nuando la tradizione ellenistica aveva in 
un primo tempo cercato di plasmare il tipo 
della nuova divinità su quello di Athena 


UN RILIEVO NELL’ARCO TRIONFALE DI LEPTIS MAGNA, 


come è avvenuto per i tipi monetali della 
testa di Roma diversi da quelli della Pal- 
lade soltanto in attributi secondarii, non 
pare avesse saputo ancora creare qualcosa di 
originale e di duraturo, se la figura di Roma 
nella gemma Augustea in cui si voleva pro- 
prio rappresentare una Roma divinizzata, 
non mostra di aver raggiunto alcuna perso- 
nalità. Uguale osservazione può farsi per 
quelle figure di Pallade-Roma, che vediamo 
nel medaglione di Domiziano e in alcuni 
esemplari statuari di cui resta dubbia l’iden- 
tificazione (pag. 685). 

Il nuovo tipo della Dea Roma non sorge 
dunque né dall'arte Augustea né dall’arte 
dei Flavii, e abbandonando sia il tipo ama- 
zonico sia quello della Athena, impersona 
con un nuovo schema la divinità nuova cui 
nell’Urbe stessa e per volere di Adriano si 
erige ormai un tempio. Non conosciamo sfor- 
tunatamente il simulacro eretto nel Tempio 
di Venere e Roma, ma gli esemplari che pos- 
sono ad esso ricongiungersi, ci rappresentano 
una Roma che ha acquistato dignità e mae- 
stà di dea. 

La figura non è più stante, cioè nella po- 
sizione che di solito caratterizza Minerva; 
e non è neppure più seduta sopra una co- 
razza o sopra armi (pag. 686) come in 
alcune monete Adrianee, ma sopra un tro- 
no come meglio si addice a una dea. An- 
che l’egida sparisce, certo per maggior- 
mente differenziare la personificazione, 
dalla figura di Minerva. E da questa si 
distingue ancora per la foggia dell’elmo e 
per le vesti di cui è coperta, la tunica talare 
e il manto. A conservare il concetto di divi- 
nità guerriera basta lo scudo che sostituisce 
il parazonio, espressione di virtù militare, 
e l’asta pura, o addirittura lo scettro simbo- 
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lo di imperio divino. E tutta la figura, per 
l’atteggiamento fiero e superbo del volto per 
il carattere matronale della persona, assu- 
me quindi un aspetto di divinità superiore 
cui si addicono ormai gli appellativi di felix 
ed aeterna che appaiono appunto nell’epoca 
Adrianea e i titoli votivi, come l’iscrizione 
di Locri (C. I. L. X, 16) in cui essa è posta 
insieme con le divinità maggiori: Jovi opt 
(imo) max (imo) diis deabusque immor- 
talibus et Romae aeternae. 

Anzi, questo concetto della divinità e 
della fatale eternità di Roma, non tarderà 
molto a fissarsi sopra il nome di sacra che 
le vien dato con Diocleziano: urbs sacra Au- 
gustorum nostrorum ‘35), 

L’evoluzione del tipo artistico s’accom- 
pagna così al sorgere del culto e al diffon- 
dersi di una concezione divina di Roma. 

Maturatosi al principio del secondo seco- 
lo, sotto l’imperatore Adriano, esso si man- 
tiene anche sotto gl’imperatori cristiani. Non 
solo la figura di Roma dell'Arco di Costanti- 
no, anteriore però alle mutate condizioni re- 
ligiose, mantiene il tipo Adrianeo così poco 
adatto ad ornamento di una chiave d’arco, 
ma essa non perde il suo aspetto divino nep- 
pure quando il monogramma di Cristo vien 
posto o sopra il globo o nel campo della 
moneta. 

E anche quando, e d’un tratto, si dovet- 
te creare il tipo artistico della nuova capi- 
tale dell'Impero, la personificazione di Co- 
stantinopoli con il capo coperto da una cin- 
ta di torri o con un elmo cinto di torri e con i 
piedi sopra una prora di nave, non acqui- 
stò mai l’atteggiamento di una dea. 

Né Roma cedette alla figurazione di 
Costantinopoli l'attributo del globo, in real- 
tà privo di significato per l’Urbe fatta ormai 


TIPO DI ROMA-PALLADE IN UNA SCULTURA DEL LOUVRE. 


SALUS GENERIS HUMANI, 
IN UNA MONETA DI GAL. 
BA (Cohen, 1, n, 241). 


ruinosa e priva d’ogni imperio, non 
tanto per la lunga tradizione artistica che 
aveva dato eternità di vita all’effigie di Ro- 
ma ma per il perdurare del sentimento e del- 
l’ideale di una Roma eterna e divina. 
Bisogna tuttavia riconoscere che a questo 
tipo di Roma-dea l’arte non aveva saputo 
conferire una efficace personalità. Ciò spie- 
ga sia la sua poca diffusione testimoniata 
dalle scarse repliche pervenuteci, sia il per- 
durare, per tutto l’impero, degli altri tipi 
amazonici. Si può dire anzi di più. Perché 
quando l’arte romana non è più in grado 
di creare, essa trova così poco rappresenta- 
tiva la figura di Roma che sente il bisogno 
di ripetere ancora figurazioni di Pallade ca- 
ratterizzandole solo con qualche attributo 
di Roma, o di sovrapporre al tipo diviniz- 
zato taluno di quegli elementi amazonici che 
richiamavano la prima e più efficace personi- 
ficazione di Roma. Vediamo così che in una 


moneta di Prisco Attalo (quinto secolo d. 


(1) KENNER, Die Roma Typen, Vienna, 1857. 

(2) KLUEGMANN, L’effigie di Roma sui tipi mone- 
tali più antichi (1879). 

(3) HAEBERLIN, Der Roma-typus in Corolla Numi- 
smatica in hon. B. Head, 1907. 

(4) Cfr. per tutti il RICHTER in Roscher s. v. Ro- 
ma, e MAYNAL nel Daremberg e Saglio s. v. 
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TIPO DI ROMA INVITTA, SE.- 
DUTA SU ARMI CON LA VIT- 
TORIA ACCANTO, DA UNA MO. 
NETA DI ADRIANO (Cohen, 2, 
167 n. 714). 


TIPO DI ROMA INVITTA, iN. 
CORONATA DA UNA VITTORIA 
SU GLOBO, DA MONETA DI 
PRISCO ATTALO, 409 D. C. 
(Cohen. 3, 205, n. 5). 


C.) 8? Roma pur essendo seduta sul trono e 
avendo lo scettro e il mantello, lascia scoper- 
to il seno destro e la gamba sinistra (pag. 
686). E perfino in una statuina del Museo 
dell’Ermitage Roma seduta, pur avendo il 
petto coperto, è munita di balteo e pur te- 
nendo il mantello ha le gambe scoperte ‘88), 

L’esame fatto delle varie figurazioni di 
Roma porta dunque a concludere che alla 
concezione di una Roma pacifica prevalen- 
te nell'epoca di Augusto segue, circa nell’e- 
tà dei Flavii, una figura di Roma con carat- 
tere, come oggi si direbbe, imperialistico, 
per trasformarsi poi, con Adriano, nella 
Dea Roma. 

In verità, nessuno’ di questi tre concetti 
che animano la personificazione di Roma 
nell’arte antica, noi ritroviamo nella Roma 
eretta dallo Zanelli sull’Altare della Patria, 
figura accademica che non ha saputo né 
riallacciarsi alla tradizione antica né creare 
una personalità nuova. 

Gumo CALZA. 


(5) GRUEBER, Coins of the Rom. Rep., II, p. 126. 
In questo tipo monetale è una reale personificazione 
della città, potendosi vedere anche nella forma dell’el- 
metto frigio un’allusione alle origini Troiane di Roma. 
Esso nasce in conseguenza della guerra sannitica che 
allarga e rinsalda la potenza di Roma e può connettersi 
anche con la costruzione della Via Appia, la grande 


strada militare che congiunse in quest'epoca Roma a 
Capua. 

(6) Sulla identificazione di questa testa elmata sono 
sorte appunto le discussioni tra numismatici. L’Eckhel, 
il Kluegmann, il Cavedoni vollero riconoscervi Miner- 
va, mentre l’Aldini e il Mommsen, l'effigie di Roma. È 
certo sensibilissima l’analogia con l’elmo a cresta e grifo 
di Athena come nelle monete romano-campane già citate 
(nota 1); ma nel denario si sono aggiunte le ali per dare 
a Roma il carattere di Victrix rispondente al successo 
della guerra di Pirro (cfr. GRUEBER, o, c. I. p. 15). 

(7) L’ottimo studio di A. PARISOTTI, L’evoluzione 
del tipo di Roma in « Atti della Società Rom, di Storia 
Patria », 1888, è anch’esso ormai invecchiato, e credo 
si possa giungere a conclusioni differenti da quelle che 
egli ha tratto dall’esame dei tipi statuarii. 

(8) HAEBERLIN, o. c., tav. VI, n. 9. 

(9) HAEBERLIN, o. c., tav. VII, 24. 

(10) HAEBERLIN, o. c. tav, VII, 8, p. 152. 

(11) HAEBERLIN, o. c., tav. VII, 9, p. 152. 

(12) HAEBERLIN, o. c., tav. VII, 11. 

(13) HAEBERLIN, o. c., tav. VII, 10. 

(14) HAEBERLIN, o. c., tav. VII, 30, 32 e pag. 193. 

(15) Sul culto di Augusto e Roma vedi il recente arti- 
colo di ROSTOVTZEFF, Augustus, in « University of 
Wisconsin Studies », n. 15; e ROSS TAYLOR, The Wor- 
ship of Augustus in Italy in « Transactions of the Amer. 
Phil. Assoc. », 1920, 116 segg. 

(16) Per l'esemplare di Napoli, vedi ARNDT, AME- 
LUNG, n. 771 e Rom Mitth., 1904, p. 248. Per quello di 
Tripoli, BARTOCCINI, Guida del Museo di Tripoli, 
Ro23en I. 

(17) REINACH, Rep. de la Stat., I, 450. 

(18) È riprodotto e commentato nell’articolo citato dal 
Rostovizeff. 

(19) Dal REINACH, Rep. de la Stat., III, 255, cfr. 
AMELUNG, Var. I. 120, 230. 

(20) ROSCHER, s. v. Roma, p. 152. 

(21) PARISOTTI, art. cit., pag. 73 dell’estratto. 

(22) FHROENER, Les médaillons romains, p. 19. 

(23) MATZ-V-DUHN, A. B., 3, 4111. 

(24) ROSCHER, s. v. Roma, p. 160. 

(25) AMELUNG in Revue Arch., 1903, II, pag. 193 sg. 

(26) È restaurata la testa, il collo, parte del petto, 
parte del braccio destro, la mano sinistra e parte del 
trono. Quanto si riferisce a questa scultura è stato rias- 
sunto nel catalogo del Museo Capitolino, della British 
School of Rome. 

(27) ZOEGA, Bassorilievi, I, 150. 

(28) REINACH, Rep. de la St., II, 296, 5. 

(29) Contro lo ZOEGA vedi il BUNSEN, Beschrei. 
bung, III, 2, 602. 

(30) Edito dal TOMASSETTI in Rom. Mitth., 1886, 
tav. 1, cfr. REINACH, Rip. d. Peintures, I, pag. 221. 


(31) Una buona riproduzione di questa figurina di Ro- 
ma, accanto a Livia e al Genio del popolo romano, con 
tunica corta e leggera, col seno e braccia scoperte, con 
balteo attraverso il petto, alti calzari e un mantello scen- 
dente dall’avambraccio, è data nei Monuments Piot, V, 
palo isa tav:t92781: 

(32) Cfr. ciò che ne dice il Lucas, e secondo me giusta- 
mente, a proposito di una Roma amazonica sopra un ca- 
pitello delle Terme di Caracalla, Rom. Mitth., 1901, 
p. 248. 

(33) Il recente articolo del WISSOWA nel Roscher s. 
v. Virtus mi risparmia una più lunga trattazione e altre 
citazioni sull’argomento. 

(34) Oltre all’iscrizione « Genti Augustae » anche i sim- 
boli del cornucopia e del caduceo in quest’ara di Car- 
tagine sono augustei. (Cfr. DUCATI, Ara di Bagnoca- 
vallo, Rom. Mitth. 1908, 142). Quanto al globo esso è già 
sotto lo scudo di Venere in monete di Giulio Cesare 
(COHEN, nn. 8, 9, 34); sotto il piede della personifi- 
cazione dell’Oriente in una moneta di Marco Antonio 
(COHEN, I, 73), e nelle monete di Nerone (COHEN, I, 
p. 293 sgg.) in cui ricorre Roma col piede sopra una 
corazza 0 sopra un casco, la sfera è posta come simbolo 
sotto l’effigie dell’imperatore, finché con Galba è Roma 
che vi pone sopra il piede (COHEN, I, 221, 401). Si ri- 
torna cioè allo stesso concetto di dominazione che aveva 
informato l’effigie di Roma in un tipo monetale di Ga- 
leno e di Cordus nell’a. 82 a. C. 

(35) Vedi ad esempio, Roma seduta su armi, con fan- 
cia e globo nelle mani e con il seno destro scoperto ip 
una moneta di Costantino I (COHEN, 7, n, 261). 

(36) Bull. Com., 1882, p. 48. 

(37) COHEN, 8, 305, n. 5. 

(38) REINACH, Rep. Stat., III, 100. 


APPENDICE 


A complemento dello studio qui presentato mi sem- 
bra utile raggruppare le principali figurazioni statuarie 
di Roma a noi pervenute, secondo i tre principali tipi di 
cui ho discusso nell’articolo. Naturalmente ho elencato 
soltanto le figure meno dubbie e più importanti, trala- 
sciando gli esemplari monetali, numerosissimi, L’elenco 
potrà essere accresciuto, ma l’importante era di fissare 
entro schemi precisi le variè espressioni che assume la 
figura di Roma nel patrimonio artistico antico. 


TIPO AMAZONICO STANTE. 

1) Tazza di Boscoreale (Monuments Piot. V, 137, tav. 
32,1) 

2) Casco di gladiatore proveniente da Pompei (Museo di 
Napoli (Reinach, R. R. 3, 86, 1) 

3) Moneta di Nerva: Roma col piede sopra un elmo 
(H. Mettingly, Rom. Imp. Coinage 1923, tav. IX, 
nocll 

4) Rilievo di Villa Albani: Antonino Pio assiste a un 
congiario (Reinach, R. R. 3, 147). 

5) Arco di Benevento: Roma (o Virtus?) unita a Diana 
e a Silvano. La figura di scorcio si vede poco (Rei- 
nach, R. R, I, 62; Ré6m, Mitth. 1892, p. 240). 
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6) Roma sopra un capitello delle Terme di Caracalla 
che ha negli altri lati Bacco, Marte e Fortuna (Rom. 
Mitth, 1901, p. 248) 

7) Arco di Salonicco (Diocleziano), figura di Roma sen- 
za attributi (Kinch, L’arc de triomphe de Salonique). 

8) Arco di Costantino (Strong, Rom. Sculpture, I, p. 291, 
392, tav. 30) 

9) Arco di Leptis Magna (cfr. pag. 683). 

10) Rilievo nel Palazzo dei Conservatori (epoca degli 
Antonini) Roma di profilo a destra porge il globo 
all'imperatore (Strong, o. c. tav. 71, 1) . 

11) Disco di Orbetello (Museo Arch, di Firenze; Milani, 
Guida, tav. 142). 

12) Rilievo Museo di Berlino (Arch. Zeit. 17, 81, tav. 
128-129) 

13) Arco di Tito, Roma guida il carro del trionfatore 
Reinach, I, 274). 

Sono invece da identificare come figurazioni di Virtus, 
le seguenti: 

1) Rilievo nel cortile del Belvedere (Papers Brit. School, 
III, p. 283) 

2) Base Panfili (R. R. 3, 247, cfr. Roscher s. v. Virtus, 
p. 346, fig. 4) 

Per la figura gradiente con manto svolazzante, che è 
sull’arco di Tito verso il Colosseo e che il Canina e il 
Rossini raffigurano col globo in mano sebbene mancasse 
allora questo attributo e anche la testa, non è possibile 
una identificazione sicura (Strong. Rom. Sculpt, p. 102). 


TIPO AMAZONICO SEDUTO 


1) Rilievo di Villa Albani (Reinach, Rep. Rel. III, p. 144) 

2) Statuina del Museo Pio Clementino (Reinach, Rep. 
Stat. I, 450, 2) 

3) Arco di Settimio Severo (Reinach, Rep. Rel. I, p. 269) 

4) Mosaico di Palazzo Colonna (Reinach, Rep. Peint. 
13221) 


TIPO SEMI-AMAZONICO STANTE. 


1) Statua del Tempio di Roma e Augusto - 
(efr., p. 667). 


ad Ostia 


2) Torso di statua più grande del vero (Cortile del 
Belvedere; Amelung, Vat. I, 120). 
TIPO SEMI-AMAZONICO SEDUTO 


1) Ara di Cartagine (Bull. Arch. du Comité de travaux 
historiques, 1919, p. CIXXXVI nota 1). 


2) Rilievo in S. Vitale a Ravenna (Bernoilli, Rom. 
Ikon, II tav. 6). 


3) Base della colonna di Antonino Pio (Amelung, Va- 
tikan I, p. 883 tav. 117). 


4) Decorazioni di bronzo, Vindonissa (Reinach, R. R. 
329020): 


5) Base dedicata a Giove, Sol e Sarapis (Strong. o. c. 
tav. 97). 


6) Statuina nel Museo dell’Ermitage (Reinach, Rep. Stat. 
III, 166). La figura ha il balteo sul petto coperto, e il 
mantello che scende dalla spalla lascia scoperte le gi- 
nocchia e le gambe, 


TIPO DI ROMA-PALLADE. 


1) Scultura del Museo del Louvre (Reinach, Rep. Stat. 
I, 168). 

2) Scultura sulla fontana del Campidoglio (Reinach o. 
c. I 450, 5). 

3) Statua colossale nella villa Massimo ad Arsoli (Mas- 
simo, Notizie istoriche della villa Massimo). 

4) Statuina nella collezione Forman a Londra (Reinach, 


Rep. Stat. III, 90). 
TIPO DELLA DEA ROMA. 


1) Scultura colossale nel cortile del Palazzo dei Con- 
servatori (Arndt-Amelung, 472 cfr. fig. 172). 
2) Scultura colossale nel giardino di villa Medici (Bal- 


tard, La villa Medicis à Rome - frontespizio Reinach, 
Rep. Stat. II, 296, 5). 


3) Pittura Barberini (Reinach, Rép. Peint. I, 158). 
4) Gemma Augustea (Furtwangler, Ant. Gemmen tav. 56). 
5) Cammeo di Vienna (Reinach, Pierres gravées, tav. 


}ep-23): 


LA PITTURA GOTICA IN AUSTRIA E LE SUE RELAZIONI CON L’AR- 
TE ITALIANA. Dopo l'esposizione del « Gotico in Austria» fatta a Vienna. 


L'arte del periodo gotico presenta in Au- 
stria un problema singolare, dovuto alla po- 
sizione geografica e storica dei territori, di 
cui Casa d’Absburgo iniziò la conquista si- 
no dal 1282, compiendola due secoli più 
tardi, e ai quali è in realtà nuovamente ri- 
dotta la presente Austria dopo lo smembra- 
mento della Monarchia danubiana. Entro 
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queste due date è compreso tutto lo svolgi- 
mento di una grande potenza che, fondendo 
in un tutto le varie parti costituite dalle di- 
verse nazionalità, vuol conquistarsi un’in- 
fluenza mondiale per opporre il proprio 
principio a quello affermato dallo sviluppo 
nazionale degli altri stati d'Europa. Questa 
mentalità dell'Austria ha trovato la sua e- 
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SCUOLA VIENNESE INTORNO AL 1350: CRISTO E PILATO. 
MONACO, PINACOTECA. 


spressione nell’architettura, nelle arti figu- 
rative, nella letteratura e nella musica del 
XVII sec. e degl’inizi del XIX; cioè nel 
periodo barocco. L'Austria gotica è ancora 
un paese puramente tedesco, una provincia 
dell’impero germanico; la tendenza al su- 
peramento della nazionalità non vi è che in 
germe, e solo prepara l’evoluzione che s’ini- 
zierà con il XVI sec.; la sua arte fa parte 
dell’arte tedesca ma con l’evidente disposi- 
zione ad allacciar relazioni nelle più sva- 


riate direzioni. 
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Per l’Austria l’età romanica era stato un 
periodo di colonizzazione. Nel 955 soltanto 
vennero definitivamente respinti i Magiari; 
ma anche i secoli seguenti sono occupati dal- 
le continue lotte con il vicino orientale. In 
queste condizioni la vita culturale e artisti. 
ca può penetrare solo lentamente nel paese. 
Veramente nel XII secolo assistiamo ad una 
fioritura nel campo letterario ; le opere delle 
arti figurative sono però, rispetto ai prodotti 
di altre regioni, molto arretrate e provin- 
ciali. Perciò le forme romaniche continuano 


SCUOLA VIENNESE INTORNO AL 1460: L’ANNUNCIAZIONE. 
VIENNA, CONVENTO DEI PADRI REDENTORI. 


qui ancora tenacemente, quando il gotico ha 
da tempo iniziata la sua marcia trionfale at- 
traverso l'Europa. L'Austria rimane fedele 
al proprio stile sin nel più inoltrato XIII se- 
colo ed apre al gotico le proprie frontiere, 
solo quando esso ha già superato altrove il 
primo stadio. Lo stile gotico non vi cresce 
quindi organicamente, come frutto di pre- 
messe già esistenti nel paese, ma vi vien por- 


tato di peso e già maturo dall’estero; ne ri- 
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ULRICH REICHENCKER, 1410: TAVOLA COMMEMORATIVA. 
GRAZ, MUSEO PROVINCIALE. 


sulta che lo stile gotico austriaco presenta 
strane anomalie e contrasti. Vicino a prodotti 
puramente locali, rimasti provinciali, si tro- 
vano opere direttamente connesse ad un 
qualsiasi centro artistico dell’occidente euro- 
peo, e che quindi partecipano alle più mo- 
derne direttive dell’epoca. Grandi difficoltà 
hanno trovato in queste contraddizioni le in- 
dagini sull’arte austriaca del XIV e XV sec.; 
si credeva di aver a che fare con un'arte tutta 


PITTORE ITALIANO DELLA FINE DEL 1300: MADONNA COL 
DONATORE, PROVENIENTE DALLA CATTEDRALE DI SANTO 
STEFANO. VIENNA, MUSEO MUNICIPALE. 


SCUOLA DI STIRIA INTORNO AL 1420: PARTE DESTRA DELLA TAVOLA 
VOTIVA DELL’ARCIDUCA ERNESTO. S. LAMBRECHT, CONVENTO. 


di derivazione e di dipendenza, che non pre- 
sentasse alcun interesse rispetto ai capola- 
vori del gotico occidentale e se ne è perciò 
trascurato lo studio. Lo sprezzo del gotico 
orientale è nato dal concetto che lo svolgi- 
mento del gotico nei paesi classici presen- 
tasse un paradigma valevole anche per tut- 
te le altre regioni; e che su di esso fossero 
da misurarsi tutte le altre produzioni. Tra- 
scendendo però da una concezione così dog- 
matica e ammettendo che il valore dell’arte 
non sta nella sua più o meno esatta confor- 
mità ad uno schema, bensì nella forza vi- 
tale che incorpora, allora si scoprirà nel- 
l’amalgama di elementi ritardatari e inno- 


vatori, nella rielaborazione di parecchie i- 
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spirazioni straniere, conducenti ad una nuo- 
va unità, si scoprirà, dico, un interesse tale 
da conferire fascino particolare al gotico 
austriaco così malmenato sinora. La scoper- 
ta di obliati valori artistici che reclamano la 
revisione dei giudizi storico-artistici, non si 
limita alla sola Austria: a Breslavia ha avu- 
to luogo l’estate scorsa un’esposizione di 
arte gotica della Slesia, che si era prefissa 
di mostrare la presenza di un’importante 
arte autonoma in questa provincia orien- 
tale dell’impero tedesco. In misura anche 
maggiore l'esposizione di Vienna deve con- 
siderarsi come una protesta contro quella 
mentalità, designata da Guglielmo Pinder, 


studioso tedesco d’arte gotica, come un at- 
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SCUOLA DI SALISBURGO (METÀ DEL 
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to di superbia dell'Occidente. E volle rap- 
presentare, con una scelta d’opere pittori- 
che e plastiche, l’importanza e l’autonomia 
dell’arte gotica austriaca. 

La situazione artistica dell'Austria in que- 
st'epoca non può però venir orientata solo 
verso Occidente; quanto più lontano il paese 
stava da questo centro, tanto più vicino era 
a quelli del Mezzogiorno. Nel XIV e nel XV 
secolo, e prima e dopo, il rapporto tra l’arte 
austriaca e quella italiana ha influito sui ca- 
ratteri essenziali della produzione locale. Le 
cause di questa intima unione sono varie: 
forse già la colonizzazione romana del pae- 
se, singole tracce della quale si sono man- 
tenute miracolosamente a lungo in nascoste 
valli alpine, può aver trasmesso alle popo- 
lazioni una certa disposizione ad accogliere 
prontamente ispirazioni italiane. Anche in 
altre regioni tedesche meridionali, — a Ra- 
tisbona e ad Augusta, — si è voluto spie- 
gare la predilezione per la Rinascenza ita- 
liana con l’importanza già assunta da que- 
sti luoghi nell’età romana. Più importanti 
di questa oscura voce del sangue sono le 
continue relazioni con la vicina meridio- 
nale: innumerevoli legami politici, econo- 
mici e culturali uniscono Austria e Italia e 
continuamente influssi artistici scorrono at- 
traverso le Alpi per le grandi vie di comu- 
nicazione. Questo avveniva già all’epoca ro- 
manica: la connessione tra gli affreschi mo- 
numentali nella chiesa del Monastero di 
Nonnberg a Salisburgo o nel duomo di Gurk 
e quelli di Aquileia e di Venezia è evidente. 
Anche facilmente si può osservare la via se- 
guita verso il Nord, passando per il Tirolo 
e il Salisburgo, dalla decorazione lombarda 
dei portali. Poco tempo fa è stato proposto 
di attribuire ad un artista italiano emigrato, 
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uno dei capolavori della scultura romanica 
in Austria: il bassorilievo che orna un tim- 
pano nel Museo di Salisburgo, proveniente 
forse dal vecchio duomo. Queste relazioni 
non sono meno numerose nel ‘300 e nel 400; 
incontriamo artisti italiani nel Nord e au- 
striaci nel Sud e la forza di espansione del- 
l’arte italiana, che stava appunto per rag- 
giungere le più superbe vette, doveva in- 
nanzi tutto agire sulle confinanti regioni al- 
pine. L'Austria deve a questa circostanza il 
vantaggio di precorrere in pittura gli altri 
paesi nordici. 

Nel Monastero di Klosterneuburg, pro- 
prio alle porte di Vienna, si trova il cele- 
bre altare in ismalto appositamente fabbri- 
cato nel 1189 da Nicolò da Verdun. Essendo 
stato assai danneggiato da un incendio nel 
1322, l’abate del monastero, Stefano von 
Sierndorf, lo fece restaurare per quest’occa- 
sione per farvi inserire sul dorso quattro ta- 
vole dipinte a tempera. È cosa quasi fuori 
dubbio che i pittori di queste tavole, — le 
quali rappresentano la Crocifissione di Cri- 
sto e la sua apparizione alle donne nel giar- 
dino, la Morte e l’Incoronazione di Maria, 
— furono viennesi; che lo fossero anche gli 
orefici che ripararono le tavole in ismalto, 
è stato provato. Queste immagini, finite pri- 
ma del 1329, stanno per così dire a capo 
della pittura moderna tedesca; poiché si 
nota in esse, molto tempo prima che nelle 
opere boeme le quali verso la metà del se- 
colo procurarono alla Praga dell’imperatore 
Carlo IV una posizione dominante nel set- 
tentrione, l’intenzione di trasformare la pit- 
tura da una simbolica rappresentazione di 
contenuto soprannaturale e da una decora- 
zione coloristica in una espressione delle 
tre dimensioni spaziali. La connessione col 
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metodo del disegno gotico francese è visi- 
bile nei contorni sostenuti e nella pieghe- 
vole snellezza delle figure; ma è ancora più 
importante l’alito che Giotto sembra avervi 
soffiato da lontano, ed è quest’alito che 
preannunzia la tempesta primaverile della 
nuova stagione. Nonostante la loro fragilità 
le figure hanno acquistato, rispetto alle pre- 
cedenti, sentimento vitale, e quel valore pla- 
stico, definito dal Berenson come decisa- 
mente nuovo, che l’arte deve al grande in- 
novatore toscano. Per quali vie questi in- 
flussi siano giunti al pittore viennese, si può 
immaginare. I manoscritti miniati dei con- 
venti austriaci alpini, pur non essendo stati 
abbastanza presi in considerazione, ci per- 
mettono sin d’ora di seguire l’elemento ita- 
liano passa per passo, secolo per secolo; 
i fogli canonici di questi manoscritti sono 
i primi gradini che conducono alla gran- 
diosa composizione monumentale a Kloster- 
neuburg, coi due gruppi di uomini stretta- 
mente addossati ai lati del Redentore soli- 
tario e con gli angioli che svolazzano co- 
me uccelli lamentosi intorno al fusto della 
Croce. 

Tutte le differenze che separano dalla po- 
tente festa della cappella dell'Arena la Cro- 
cifissione di Klosterneuburg non impedisco- 
no che nella sua ricerca di una nuova for- 
ma questa non ne sia una derivazione. La 
vecchia scuola viennese, alla quale appar- 
tiene, deve aver fiorito per un certo tempo. 
Il Monastero di Klosterneuburg conserva 
anche un polittico che si può attribuire alla 
metà del secolo; una delle tavole, Cristo da- 
vanti a Pilato, andata a finire nel Museo Na- 
zionale di Monaco, mostra lo stesso stile, 
già tutto esteriore, sulla via della dissolu- 


zione. 
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Siamo infatti quasi al tempo nel quale 
comincia a farsi sentire il predominio Boe- 
mo, che assorbe influenze italiane o diretta- 
mente (Tommaso da Modena vi ha lavo- 
rato) o indirettamente per via di Avigno- 
ne. Grande influenza ha avuto lo stile del- 
l’epoca di Carlo IV sui paesi vicini e spe- 
cialmente sull’Austria, ove il duca Rodolfo 
IV, genero dell’imperatore ne era il signore, 
tanto più che strette relazioni correvano 
tra i due paesi. La pittura austriaca alla 
fine del secolo non è che una branca di 
quella boema. Si dica lo stesso della scul- 
tura. Davanti a molte opere si rimane dub- 
biosi se si tratta di produzione puramente 
boema, magari di un lavoro di un pittore 
boemo per l’Austria, o dell’opera di un 
austriaco ammaestrato da modelli boemi. 
Ma questo profondo accordo fra le due ien- 
denze non dura a lungo; tosto compaiono 
segni nuovi a richiedere un’altra spiega- 
zione. Proveniente da una piccola chie- 
setta della Stiria, è giunto nel Museo di 
Graz l’epitaffio di Ulrico Reicheneker, che 
porta la data del 1410 ed è chiaramente 
dipendente dalla pittura boema, dal cosi- 
detto Maestro di Wittingan. Oltre a questo 
possiede però un senso più esatto della realtà 
e denota un più deciso sforzo verso una 
maggiore monumentalità; mostra una spe- 
cie di stile in rilievo che sembra stare sotto 
l’influenza dell’Italia settentrionale. Nuova- 
mente ci chiediamo quali siano le sorgenti 
di quest’influenza italiana; la risposta po- 
trebbe essere però diversa questa volta. Nel. 
l’atrio di uno dei portali che si aprono sui 
fianchi del duomo viennese di Santo Stefano 
si trovava una volta un affresco, trasportato 
poi nel Museo civico; rappresenta una Ma- 


donna sul trono, un santo abate le racco- 


manda un committente. Dallo stile si può 
presumere venisse dipinto, evidentemente 
sul luogo, intorno al 1390 da un pittore del- 
l’Italia superiore, proveniente dalla scuola 
dell’Altichieri e dell’Avanzo. 

La presenza e l’attività di un pittore ita- 
liano a Vienna ci rende pensierosi; l'affresco 


può essere una parte avanzata per caso di un 
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tutto più vasto. Queste riflessioni possono 
renderci prudenti riguardo alla possibilità 
delle influenze; ed è così spiegabile come i 
problemi dello sviluppo artistico italiano 
siano stati d’attualità anche in luoghi lon- 
tani. Un quadro proveniente dal monastero 
di San Lamberto in Stiria era tra i più inte- 


ressanti dell’esposizione. A sinistra la Ma- 
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donna, sotto il cui manto protettore si sono 
rifugiati i credenti; vicino sta ginocchioni 
una santa che tiene tra le mani il modello 
di una chiesetta ; in fondo sorge una fortezza 
e a destra vediamo una battaglia contro i 
Turchi. Il Suida, che per primo ne riconob- 
be il valore, crede poter identificare nel 
duce coronato dei cristiani l'arciduca Erne- 
sto il Ferreo (Ernst der Eiserne) che, secon- 
do notizie evidentemente poco attendibili, 
avrebbe nel ‘418 dato battaglia ai turchi 
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presso Radkersburg. Egli chiama il pitto- 
re, al quale si possono attribuire una serie 
di altri quadri nella Stiria, il Maestro della 
tavola votiva di Ernesto il Ferreo (der Mei- 
ster der Votivtafel Ernst des Eisernen). È 
sorprendente nel quadro, al quale si potreb- 
be quindi dare la data del 1420 all’incirca, 
il realismo col quale è rappresentata la bat- 
taglia; prima di Van Eyck e prima dei pit- 
tori olandesi di genere, un fatto reale vien 


qui sviluppato in una quantità di partico- 
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lari andamenti veristici. Stupisce per vi- 
vezza di osservazioni e di esecuzione il mo- 
do come sono rappresentati i turchi nel loro 
ricco abbigliamento orientale, e più stupi- 
sce la lotta corpo a corpo di tre uomini, 
che si litigano un sacco. Si pensa alla Bor- 
gogna o a Verona, a questi centri, ai quali 
la parte d’intermediario tra il settentrionale 
e il meridionale ha conferito singolare im- 
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portanza; ma dove non si può però attri- 
buire loro nulla di anteriore in questo ge- 
nere. È poco probabile che la tavola di San 
Lamberto sia stata sin dall’inizio comple- 
tamente isolata; sarebbe forse più esatto 
considerarla come una testimonianza acci- 
dentale di una scuola stiriana del 1420 di 
sorprendente modernità. 

Col XV secolo un altro centro pittorico co- 
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mincerà a distinguersi a Salisburgo, che è 
la Roma tedesca; spesso ne è stata rile- 
vata l’affinità con l’Italia, come segno par- 
ticolare. Anche nel Quattrocento sembra- 
no avervi agito influssi italiani accanto a 
quelli fiamminghi; su di un trittico, traspor- 
tato da una cappella di Hallein nel museo 
civico di Salisburgo, pare si potesse, qual- 
che decennio fa, leggere ancora l’iscrizione: 
Goffredus Oriundus Lungoviae (Lungan è il 
nome di una valle nel Salisburghese) hanc 
tabulam cum Petro veneto fecit. Pare poi 
che nell’aureola del Bambino si trovasse la 
data 1440. La dipendenza dal Veneto vien 
confermata dal fatto che nella seguente ge- 
nerazione artistica di Salisburgo, dove grazie 
ad una serie di importanti opere ci riesce 
più facile comprenderla, si può notare que- 
sto contributo italiano. Una Crocifissione 
della Galleria di Vienna porta il nome di 
maestro Pfenning e la data 1449; un’altra 
Crocifissione nel duomo di Graz, il nome 
«Laib» (pag. 697) e la data 1458; la pa- 
rentela tra le due Crocifissioni è così stretta, 
che si è ripetutamente tentato di spiegare 
una delle firme in altro modo, per poter 
attribuire entrambe allo stesso artista; pri- 
ma si è ritenuto il Laib, accreditato anche 
da altre notizie, l’unico artista, ora sembra 
prevalere l’opinione di personificarlo nel 
Pfenning. Appartengono allo stesso indiriz- 
zo artistico altre tavole: una Morte di Ma- 
ria nel Seminario patriarcale di Venezia, 
un’Adorazione dei Magi in una collezione 
privata di Amsterdam, due sportelli di or- 
gano con i Santi Priamo ed Ermete (pa- 
gina 695). La loro comune attribuzione ad 
un unico maestro non mi sembra tuttavia 
possibile. La tavola viennese dovrebbe es- 


sere la più antica dell’intero gruppo; vi 
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mancano particolari elementi, ripetutamen- 
te notati nella tavola di Graz (ad es. nell’an- 
golo inferiore destro lo strano gruppo con 
un agitato guerriero e due preti diabolica- 
mente sogghignanti); (pag. 697) un accenno 
evidente all’arte dell’Italia Settentrionale. 
Accanto a queste teste di carattere il San 
Priamo a Salisburgo appare molto impaccia- 
to, il Sant'Ermete invece richiama già un al- 
tro stile. I due santi sono uniti solo nell’ordi- 
ne generale; ma sono opera di due artisti dal 
temperamento ben distinto, dei quali il più 
giovane, che riuscì ad infondere a Sant'Er- 
mete tanta energia fisica e spirituale possie- 
de un senso nuovo della vita. L’atteggiamen- 
to ardito e la vitalità che irradiano annun- 
ziano il sopravvenire della «maniera gran- 
de» propria del secolo seguente. 

Il temperamento drammatico di questo 
ignoto non ha trovato seguaci a Salisburgo; 
l’ultima generazione degli artisti del Quat- 
trocento vi è contrassegnata da un pronun- 
ziato attaccamento al lirismo. Le opere più 
importanti di questa scuola, quattro scene 
della vita di Cristo e di Maria, stanno nel 
coro della Chiesa parrocchiale di Gross- 
Gmain (Salisburgo); peccato non si sia po- 
tuto trasportarle all’esposizione, sarebbe sta- 
to il caso (caso che probabilmente non si ri- 
presenterà mai più) di decidere se si pos- 
sono o no attribuire al pittore Rueland Frue- 
auf, delle cui opere l’esposizione era par- 
ticolarmente ricca. 

Paragonate a queste le tavole di Gross- 
Gmain non sono soltanto più maestose e 
spazialmente più perfette, ma contengono 
anche un elemento italiano, che mi sembra 
mancare in quelle del Frueauf. Vi si notano 
infatti analogie con Ercole Roberti e altri 
italiani delle province settentrionali, analo- 
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gie di cui non sono ancora in grado di dare cento, che non è facile dividere esattamente 
una esatta spiegazione. I fili delle relazioni il dare dall’avere. 


artistiche sono così fitti nel tardo Quattro- Esempio tipico della fusione avvenuta tra 
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la coltura tedesca e l’italiana è Michele Pa- 
cher di Brunico (pag. 699). È stato abba- 
stanza spesso rilevato come sia stata per lui 
decisiva l’influenza di Andrea Mantegna, 
suo maggiore di soli pochi anni. Non sono 
però da trascurare le differenze che lo se- 
parano nettamente dal maestro padovano. 
Non solo non lo segue sul campo del Rina- 
scimento per i particolari ornamentali, ma 
si differenzia da lui anche per altri carat- 
teri delle sue figure e per la tinta fortemenie 
reale del colorito. Nonostante aderisse alle 
concezioni spaziali dei maestri italiani del 
Rinascimento, il Pacher rimase uno spirito 
gotico, dai nordici sentimenti scaldati e rad- 
doleiti dal sole meridionale. Il Pacher ha 
potuto eseguire i suoi grandi Altari, che com- 
prendono sculture e pitture, solo con l’aiu- 
to di una ben organizzata bottega; la sua 
influenza ha avuto un largo campo d’azione 
e se l'apparenza non c’inganna, ha reso al- 
l’Italia quanto aveva da essa ricevuto. Tutta 
la scuola di Tolmezzo mostra una pronun- 
ciata affinità con quella del Pacher, che però 
deve essere stata la più antica. 

Il capolavoro del Pacher è ancora nel luo- 
go d’origine a San Volfango nell’Austria Su- 
periore, un secondo lavoro, conservato solo 
frammentariamente, ornava l’altar maggiore 
della Chiesa dei Francescani a Salisburgo. 
Egli ha trovato imitatori anche a Nord delle 
Alpi, non tanto nel senso di ristretta imi- 
tazione quanto in quella di ispirazione ani- 
matrice. Tutto compreso a Vienna e nelle 
sue immediate vicinanze s'era sviluppata una 
scuola molto fertile, ma un po’ asciutta e 
meschina, che poneva con speciale predile- 
zione nell’ambiente piccolo borghese della 
propria opera le scene della vita di Cristo 


e di santi, disegnava volentieri i particolari 
con la meticolosità propria delle nature 
morte. Talvolta vi spira un fresco alito di 
vita semplice e quotidiana. 

Questa pittura viennese si conquistò solo 
alla fine del secolo un maggior fascino, al- 
lorchè con il giovane Rueland Frueauf vi 
sbocciò con la suaccennata corrente Sali- 
sburghese (pag. 701). Ora solo si hanno le 
dodici graziose tavolette di Klosterneuburg, 
tra le quali specialmente le quattro con la 
leggenda di San Leopoldo hanno un delizio- 
so tono di favola e mostrano una profonda 
comprensione del paesaggio locale. Emanano 
esse un così ingenuo fascino da rendere 
comprensibile come quell’acuto conoscitore 
dell’arte italiana, che è il Berenson, le ab- 
bia potute definire dei « Sassetta austriaci ).. 

In questa sensibile e lirica pittura dalle 
tinte delicate della Valle del Danubio, si è 
scatenata come un temporale l’arte rigoglio- 
sa e potente del Pacher; ne vengono sveglia- 
te forze latenti, svincolate energie. Il Ri- 
nascimento, — non già come sorgente di mo- 
tivi decorativi, ma come rinnovato ringio- 
vanito sentimento vitale, — fa il suo ingres- 
so. Finisce così non solo il periodo gotico, 
ma in un certo senso anche la stessa arte 
austriaca, poichè i rappresentanti di questo 
nuovo movimento artistico, che si svolge 
in parte su territorio austriaco, non sono 
più indigeni, ma provengono da tutte le vie 
dell’impero germanico. Il periodo di Mas- 
similiano con il quale inizia la sua storia la 
nuova Austria, rappresenta anche artistica- 
mente una profonda mutazione. Attraverso 
i ruderi del gotico erompe il sole del pieno 


Rinascimento. 
Hans TIETZE. 


ARMANDO SPADINI: PARTICOLARE DEL MOSE' SALVATO DALLE ACQUE. 


LA RACCOLTA FIANO. 


Visitai, anni fa, la « quadreria » dell’av- 
vocato Emanuele Fiano a Roma, nell’inten- 
to, sopratutto, di conoscere la produzione 
che Armando Spadini, dal 1911, v'era an- 
dato « depositando ». A non voler dire, addi- 
rittura , « nascondendo », è questa la parola 
esatta; ché se Spadini aveva bisogno di ven- 
dere, era però ansiosissimo che le sue pit- 
ture fossero il meno possibile viste. Di qui 
la sua repugnanza ad affidarle a negozianti; 
il suo rifuggire dalle esposizioni, nel dub- 
bio d’esser ancor giunto ad offrire una de- 
gna testimonianza di sè. L’avvocato Ilo 
Nunes e il dott. Angelo Signorelli, l'avvocato 
Fiano e il senatore Olindo Malagodi, offri- 


vano alle sue opere un asilo famigliare, aper- 
to alla curiosità di pochi. E si può credere 
che, allo Spadini, il numero di questi po- 
chi non sembrò mai abbastanza ristretto. 
Fu una fortuna che cotesti amatori prov- 
vedessero a diminuire la dispersione che l’o- 
pera dell’artista avrebbe subìta, se, impa- 
ziente come egli era, ed incapace agli af- 
fari, egli avesse dovuto totalmente affidarsi 
al gusto di acquirenti d'avventura e al com- 
mercio. Un largo disperdimento non fu, tut- 
tavia, ovviato; ed ogni giorno me ne per- 
suado, cercando di ricostruire un completo 
catalogo delle pitture e disegni dello Spa- 
dini. Pezzi assai importanti andarono ad 
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annidarsi in sedi impervie. Comunque, la 
parte più numerosa ed eletta è suddivisa 
fra le quattro raccolte suddette; e, per nu- 
mero e varietà, la raccolta Fiano certamente 
primeggia. 

Questo materiale fu già, parzialmente, il- 
lustrato, nelle pubblicazioni che allo Spa- 
dini dedicarono l’Ojetti, l’Oppo, il Colasanti, 
il Soffici e il Mariani 0); e forma il nucleo 
della « quadreria » che, frattanto, vorremmo 
considerare nelle altre opere ch’essa aduna: 
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di italiani e stranieri; in special modo, pit- 
tori della nostra seconda metà dell’Otto- 
cento. 

E quando avremo ricordato Spadini nel 
Mosè salvato dalle acque (m. 2,67X2,13), 
che rappresenta il suo massimo sforzo di 
composizione, cui egli era venuto, dal 1911, 
preparandosi con il primo Mosè (ora nella 
raccolta Bastianelli); con un altro, pure di 
gran superficie, distrutto; e, al Mosè (pagg. 
705-707), avremo aggiunto: Bimbi al sole 


‘(07-6161) ANOIOV ATIVA OLVATYVS JISON :INIOVdAS OONVIWUV 


(pag. 709), una delle sue tele di luminosità 
più robusta ed equilibrata; e, con qualche 
altro saggio delle cose «minori », la magica 
Bambina tra le corolle (pag. 706); non sarà 
che un minimo omaggio ad un’arte ch’è van- 
to di scrittori di Dedalo avere, da anni lon- 
tani, esaltata; e che questa collezione docu- 
menta in ogni periodo del suo sviluppo: dal- 
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lo spagnuolesco ritratto della Fidanzata a 
quello della Madre (1907); alle Tre età e al- 
l’Autoritratto con la moglie (1910); alle 
« conversazioni ), d’intorno al 1913-14, e alla 
Signora in giardino (ora nella Galleria Fio- 
rentina d'Arte Moderna); alla Cucitrice, ai 
due piccoli capolavori: Anna che legge e 


Maria (1921); al grande Nudo disteso 


(1922), e alla Colazione in campagna, di- 
pinta l’estate del 1924, nella Villa Torlonia 
a Poli, e ormai sotto l’ombra della morte. 
Da circa un ventennio il Fiano raccoglie 
pitture e qualche scultura. E la sua collezio- 
ne è stata creata di pianta; intendo che non 
cresce sopra un vecchio fondo ereditario. 
Non si mancano al tutto gli antichi (senesi, 


ARMANDO SPADINI: BIMBI AL SOLE (1914). 


Guercino, Baroccio, Piazzetta, alcuni fiam- 
minghi, ecc.); ma, come s'è notato, il princi- 
pale interesse le proviene dalla nostra arte 
ottocentesca. L’aspetto della raccolta ritiene 
del modo con il quale essa è venuta forman- 
dosi; e, fra il migliaio di pezzi che a tutt’og- 
gi la costituiscono, un’indagine rigorosa, in- 


tralciata per ora dall'ammassamento, è pro- 
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babile che darebbe risalto ad altre opere, 
oltre a quelle sulle quali, in una frequenza 
ormai abbastanza lunga, si fissò la nostra at- 
tenzione. Alcune di queste ultime ci hanno 
già servito, su queste stesse pagine e altro- 
ve ‘2, trattando di pittura dell’Ottocento. 
E riferendoci, quando non occorra di più, 
a cotesti scritti, tocchiamo, brevemente, di 
altri dipinti; che raduneremo, per comodo 
d’esame, sotto i tre canoni: toscano, napo- 
letano e lombardo. 

AI lettore che ricorda un doppio ritratto 
I fidanzati, eseguito da Giovanni Fattori in- 
torno al 1864, e la prima volta pubblicato 
qui sopra ‘), questa testa di Giuseppe Bez- 
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zuoli (pag. 710) si presenta con un'aria di 
conoscenza; tant'è simile l’artifizio chiaro- 
scurale, inteso a risolvere geometricamente 
la forma. Il Bezzuoli è più sfumato e molle; 
ma nella crudezza fattoriana, che annuncia 
tutt'altra stoffa di pittore, è la traccia d’un 
tirocinio che, se non deve sopravalutarsi, 
neppure deve essere del tutto trascurato. È 
un’altra vecchia conoscenza è il buttero 0 
«trainiero ) col pastrano, nella tavoletta fat- 
toriana (già della Galleria Pisani): In Cio- 
ciarìa (pag. 711). Forse si tratta della prima 
notazione d’un personaggio che l’artista mi- 
se, più in grande, a centro della Sosta (rac- 
colta Checcucci). E il carretto col cavallo 


IN CIOCIARIA, 


FATTORI: 


GIOVANNI 


bianco, su uno sfondo di straducce campestri 
lavate dall’acquazzone, sta a confronto con 
quelli del Riposo nella Galleria Fiorentina. 

Per ragioni che varrebbe la pena di defi- 
nire, l’afflusso a Roma d’opere di « mac- 
chiajuoli », e, in genere, toscani dell’ultimo 
secolo, fu, e si mantiene, minore di quello 
d’opere napoletane, ed anche venete e lom- 
barde. Comunque, nella raccolta Fiano, Cri- 
stiano Banti è squisitamente rappresentato 
(pag. 712). Vito d’Ancona, fra l’altro, ha un 
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acre ritrattino ‘4; e un abbozzo di figura 
muliebre che, insieme alla Signora con l'om- 
brellino della raccolta Checcucci, sembra, 
con la sua pennellata verticale, e l’allunga- 
mento delle forme, prestar buoni argomenti 
per la sicura attribuzione di quell’importan- 
tissimo bozzetto: Le corse alle Cascine, espo- 
sto ultimamente alla « Fontanesi » di Tori- 
no, e supposto del d’Ancona, ma con al- 
quanti dubbi e reticenze. V’è poi insieme ad 
altri piccoli paesi, e a un delicatissimo ritrat- 


tino della Nenè, lo studietto: Pietramala di 
Telemaco Signorini (pag. 714). È dedicato ad 
Helen Zimmern, uno dei più strani tipi di 
intellettuali stranieri, fattisi quasi fioren- 
tini d’elezione e residenza; conoscente e 
corrispondente di Nietzsche, Wagner, Boe- 
klin, Liszt; ed oltre alla freschezza pitto- 
rica, ha la piccola curiosità d’un documento 
delle amicizie che il Signorini coltivava sul- 
le zone di frontiera internazionale, donde 
potesse giungere qualche accenno di cultu- 


SILVESTRO LEGA: LA LETTRICE. 


ra‘. Di Silvestro Lega, insieme ad una 
delle Bandini che legge (pag. 713; 1887) 
e, all’incirca della stessa epoca, la Signora 
che ricama in giardino, è l’ovale d’una te- 
sta femminile del periodo, invece, formativo. 
E non ripeteremo qui l’illustrazione d’un 
bozzetto, Posa in studio, il quale comprova 
il vivace influsso della pittura veneta su An- 
tonio Puccinelli, e il culto di questi per l’arte 
del Morelli; mentre un paesaggio su tavola, 
Villa Petrocchi (detto anche: Spedaletto) 
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d’intorno al 1870, proveniente dalla rac- 
colta Ruffino, esprime come meglio non si 
potrebbe, il Puccinelli che risolve il pro- 
prio eclettismo nella riforma toscana; in 
parte preparandone alcuni aspetti, in parte 
derivandone. La qualità dei verdi, osservò 
già il Panichi‘®, fa pensare al Cannicci. 
Ma né il Cannicci, né forse lo stesso Lega, 
ebbero mai visione paesistica di così tran- 
quilla ed ariosa robustezza. E includendo, al- 
meno per il periodo che nella sua produ- 
zione più ci interessa, fra i toscani, il Bol- 
dini, con una scena di fanciulli, che risente 
del Banti, ma più irritata; ecco la testina di 
Signora col cane (pag. 716), d'una defini- 
zione stridula e pungente. Un Boldini già in 
parte uscito dall’assetto macchiaiolo; ma an- 
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cor lontano dal mirabile monstrum che do- 
veva dar tanto filo da torcere ai più indiavo- 
lati prestigiatori della ritrattistica mondiale. 

Tutto il contorno d’opere e opericciuole 
di minori, che, in ogni raccolta, completa 
il quadro d’una scuola pittorica, come i nin- 
noli e i piccoli bronzi sui mobili completano 
l’arredo d’un salotto, sfugge, necessariamen- 
te, a un resoconto che non ha pretese di 
catalogo. E il Corcos, pur con un ritratto, 
del 1882, da far ricredere quanti giudica- 
no di lui troppo sbrigatamente; l’Ussi, Fran- 
cesco Gioli, Tito Conti, il Focardi, il Can- 
nicci, Plinio Nomellini, ecc., ecc., ci convien 
lasciarli con quei napoletani, ed altri meri- 
dionali: Ponticelli, Cammarano, Tofano, 
Dalbono, De Nittis, Lojacono, ecc. che, of- 


ferti in modo assai brillante, fanno da ac- 
compagno ad alcuni fra i massimi pittori 
dell’Ottocento partenopeo. 

Di Giacinto Gigante, qualche paese che 
ancor ritiene del « vedutismo ) posillipesco, 
non ha l’interesse di una testa, cosidetta di 
Ferdinando II; una delle non tanto nume- 
rose pitture di figura del Gigante. E, così, 
una ragazzina del popolo, dipinta da Fi- 
lippo Palizzi, in atto di portatrice, con uno 
staglio ardito sulle macerie pompejane, non 
persuade a sacrificare, del poco spazio a 
nostra disposizione, quello per un Fontai- 
nebleau di Giuseppe Palizzi (pag. 715), do- 
ve l’impeto del colore e il frizzo della pen- 
nellata non si sono ancor distesi in quella 


GIUSEPPE PALIZZI: FONTAINEBLEAU. 


un po’ generica dignità che Giuseppe ac- 
quistò alle scuole straniere, non senza sca- 
pito di doni più nativi. 

Dalla collezione di Diomede Marvasi è 
qui accolta la Odalisca (pag. 717) che, insie- 
me al Ritratto della marchesa Pateras, rap- 
presenta nell’aspetto migliore un artista, co- 
me Domenico Morelli, a seconda di come 
si sceglie nella sua opera, autorevole quanto 
i grandi maestri, o irritante come un borioso 
pompier. Non si contesterà che il Fiano ab- 
bia ben scelto. Secondo il De Rinaldis ‘ 
l’Odalisca va datata fra il 1875 e il 1876, 
epoca del « Cristo deriso »; ed è il ritratto 
della signora Concetta Tufani, che servì al 


Morelli anche per altri dipinti. D'importan- 
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Pro 


: ODALISCA. 


MORELLI 


DOMENICO 


za poco inferiore a quella dell’Odalisca una 
testa del Celentano (pag. 718), che mi sem- 
bra porger testimonianza di rare virtù pitto- 
riche, come talvolta si cerca inutilmente nei 
più celebrati quadri «storici» di questo 
artista. L’Autoritratto di Gioachino Toma 
per vivacità chiaroscurale si presenta con 
vantaggio al paragone di quello, più noto, 
della raccolta Gustavo Toma. E, insieme ad 
uno studio per la prima Sanfelice, una re- 


plica, con leggere varianti, dell’Onomastico 
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della maestra (pag. 720), ha quella dolcezza 
cromatica e morbidezza di impasti che, sul 
tardi, il Toma sostituì con un fare più 
sprezzato. 

Numerosi i lavori d'Antonio Mancini: fi- 
gure femminili; con dietro un abbagliante 
paravento rosso, un grande, ilare ritratto 
dello scultore Jachìa; bozzetti di scugnizzi. 
del periodo di prima gioventù; ma per fie- 
rezza e grandiosità d’impianto, preferiamo 
una fulva testa puerile (pag. 724) che di 


FSE: 


poco precede l’affermazione del Mancini a 
Napoli nel ’77; come fra i pastelli, le tem- 
pere di figure e fiori e i disegni di F. P. Mi- 
chetti, preferiamo il gigantesco pastello su 
tela che reca, sopra una faccia, l’effigie del 
poeta Carmelo Errico, dalla cui raccolta l’o- 
pera proviene; sull’altra, un Ritratto mulie- 
bre (pag. 719) che par fuso nel bronzo. 


MICHETTI: RITRATTO MULIEBRE (1890). 


La illustrazione particolareggiata degli ar- 
tisti che svolsero la loro attività a Roma: 
da Scipione Vannutelli ad Enrico Coleman. 
col bozzettone dei Centauri (pag. 725), su- 
periore al quadro di Valle Giulia; a Pio 
Joris, con un ritratto del periodo «spa- 
gnuolo »; Alfredo Ricci; Sartorio; Raggio, 


benissimo rappresentato, ecc., ci porterebbe 
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troppo lontano. E dobbiamo limitarci a Lui- 
gi Galli che, oltre al Medico, già della rac- 
colta Amadeo, e un piccolo tondo della Ma- 
donna col figlio, che fa pensare ad un Piccio 
più gracile e perlato, ha una Bagnante me- 
no nota; due piatti con «bambocciate)» e 
una serie di quelle incisioni, inviti per con- 
ferenze, ecc. ch'egli andava a vendere al 
Caffè Greco, con la famosa intimazione: 
«Sei forte per mezza lira? ), o somme si- 
mili. E a Luigi Serra, che si ricorda in pa- 
recchi disegni; nel Flautista, odioso quanto 
vigoroso; e nella Balia (pag. 721) dove il 
suo squilibrio fra disegno e colore si com- 
pone con leggerezza quasi macchiaiola. 
Francesco Hayez, col ritrattino della Si- 
gnora Franchi (pag. 723) e il disegno del- 
l’Autoritratto, riprodotto (1890) nella gran- 
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de edizione delle « Memorie », apre la se- 
rie degli artisti delle scuole settentrionali: 
Mosè Bianchi; il Previati, con un Putto 
non ancor staccatosi dalla tradizione chia- 
roscurale; Emilio Gola, con un fosco ri- 
tratto di signora; Cesare Tallone, con un 
ottimo paesaggio, In val Brembana; Filip- 
pini, Pittara, Delleani, Fornara, Tavernier, 
e il Grosso, con due nature morte; Fa- 
vretto, Marius Pictor, i tre Ciardi, Milesi, 
Discovolo, Fragiacomo, Nono. Ma, davanti 
a questo soavissimo volto femminile (pag. 
722) chi penserebbe al Tito delle frenetiche 
composizioni, nelle quali, come di Tintoret- 
to scriveva il Boschini, il Tito sembra affa- 
ticarsi, «con mine sotterranee e fornelli, 
bombe e cose simili, 'di far balzare le fi- 
gure fuor della tela?» Dipinto nel 1887, e 
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LUIGI 


SERRA: 


LA BALIA. 


RITRATTO (1887). 


ETTORE TITO: 


FRANCESC , : LA SIGNORA FRANCHI, 


tenuto in una sommessa armonia di biondo 
e bianco, sopra il fondo corallino, il ri- 
tratto appartiene al periodo d’influenza del- 
l'olandese van Haanen; che, nella raccolta 
Fiano, ha due tele non immeritevoli d’at- 
tenzione. E chi penserebbe al Cressini, al 
malinconico Cressini delle solitudini alpe- 
stri filtrate attraverso il setaccio divisioni- 
sta, davanti all’elegante soggetto di genere, 
Nello studio; immune anche dalla sfuma- 
tura sentimentale che diminuisce Et pro- 
pre et procul, e motivi analoghi dello stesso 
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pittore? Pur togliendo quanto di suggesti- 
vità proviene al quadretto dalla grazia del 
«costume ), non si può reagire ad un senso 
di squisita sorpresa. 

La raccolta Fiano non trascura d’ornar- 
si d’opere d’artisti di più recente affer- 
mazione. Un autoritratto di Augusto Mus- 
sini; un paese del Soffici; alcuni lavori del 
Carena ancora sotto l’influenza del Car- 
riètre; la Comunicanda di Oscar Ghiglia; 
dipinti di Innocenti, Irolli, Alciati, Siviero, 
Moggioli, de Chirico, Oppo, Colao, ecc. quasi 


sempre scelti assai felicemente, stanno a te- 
stimoniare un interesse che non vuol limi- 
tarsi soltanto all’arte del passato. 

Quanto agli stranieri, non ci resta ormai 
che l’opportunità di pochi nomi ed anche 
meno riproduzioni. I. Sorolla y Bastida; di 
Josè Villegas, con altro, un interno di San 
Marco di Venezia. Lenbach ha tre ritrat- 
ti (Regina Margherita; Principe Marcant. 
Borghese; Principessa di Trabia Bandini), 
Feuerbach, un caratteristico studio di figu- 
ra, Franz von Stuck, un busto muliebre, fra 
le sue cose meno truccate; J. J. Henner un 
macabro ritrattino di signora dal gran cap- 
pello piumato; e l’olandese A. H. Bakker 


(1) U. OJETTI, A. Spadini, Ed. «La Voce », Roma, 
1920; C. E. OPPO, Il pittore A. Spadini, « Dedalo », 
Gennaio, 1921; A. COLASANTI, A. Spadini, Soc. Ed. 
Arte Ill., Roma, 1925; A. SOFFICI, A. Spadini, Ed. « Va- 
lori Plastici », Roma, 1925; V. MARIANI, A. S. dise- 
gnatore, « Boll. d'Arte Minis. P. Istr. », Sett. 1925. 

(2) E. CECCHI, O. Borrani, « Dedalo », Marzo, 1926, 
Pittura Italiana dell’Ottocento; Soc. Ed. Art. Ill.,, Roma, 
1926. A. Puccinelli, « Quindicinale » 15 luglio 1926. 

(3) U. OJETTI, Ritratti dipinti da Giovanni Fattori, 
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Korff un motivo di genere, miniato in toni 
d’ebano e d’avorio. 

Non vorremmo insistere, per l’incomple- 
tezza delle garanzie di attribuzione, sopra 
un Nudo che si ritiene del Corot, e non è 
indegno d’appartenergli. Ma un Manet di 
un’epoca ancora di studii e ricerche criti- 
che, favorevolmente giudicato da buone 
autorità del Louvre, con le raffinatissime 
alternazioni del bianco lenzuolo, del cu- 
scino giallo e di quell’incarnato che s’orla 
di freddezze azzurrine nel contrasto del 
tendaggio rosso, ci sembra pittura da la- 
sciare il ricordo migliore di questa e d’ogni 
più ambiziosa raccolta. 

EMiLIo CECCHI. 


« Dedalo », Settembre, 1925, pag. 238. 

(4) Collezione del dctt. R. Panichi, Catalogo di vendita. 
1914, tav. XI, V. D'ANCONA, Ritratto di donna. 

(5) Cfr. un art. della Zimmern sul Signorini (The Art 
Journal; London, sept. 1895, anche parzialmente in « Si- 
gnorini » di E. Somarè, Ed. « Esame », 1926, pag. 295. 

(6) R. PANICHI, A. Puccinelli, Siena, Lazzeri, 1911. 

(7) L’arte gloriosa per i figli degli oscuri eroi. Catal. 
di vendita a Sala Tarsia, Napoli, 1919, pag. 20. 
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COMMENTI. 


SULLE DEMOLIZIONI A PADOVA fatte o minaccia- 
te, un commentatore dinamico, come oggi si dice e come 
vuole il nuovo stile della città, ha scoperto che le costru- 
zioni di Giuseppe Jappelli potrebbero essere elevate da 
un qualsiasi allievo della « Pietro Selvatico », vale a dire 
della scuola d’arte locale, col Vignola alla mano. Torto 
marcio per noi se quel suo stile, certo un po’ freddo, 
ma sempre nobile e sicuro, abbiamo l’abitudine di 
connettere al modulo neo-classico veneto; a quello, per 
esempio, portato da Jacopo Quarenghi in trionfo fino a 
Pietroburgo, in palazzi e prospettive, dove ritrovi l’eco 
nostalgica di palladiane armonie, 

Pazienza si fosse citato il terribile Milizia. Ma tant'è, 
in Padova che D'Annunzio dovrebbe ormai togliere dal 
novero delle città del silenzio, non speravamo si cono- 
scesse ancora il Vignola. Mirando lungo il Corso del Po- 
polo quei celebri palazzi floreali e cementizi superati 
soltanto adesso dall’Autorimessa del Piovego, credevamo, 
non solo il Vignola, ma lo stesso Vitruvio dimenticati. 

Naturalissimo che per questi baldi « architetti » tutto 
ciò che rappresenta misura, senno, tradizione, cose che 
allo Jappelli sopratutto piacevano, dia dolore. Ma ciò 
non è per noi una buona ragione perché questo pa- 


lazzo o palazzetto o casa, l’appellativo poco conta, Scalfo- 
Vanzetti di via Falcone, non sia, fra tante novità pre- 
suntuose, lavoro da rimpiangere veramente: per l’atrio 
grandioso. che solo ci è dato riprodurre perché solo 
fissato dalla testimonianza imprudente della fotografia, 
nei suoi fini e pacati profili, nel bel ritmo degli inter- 
colunni, nella placida lindura delle pareti, e sopratutto 
per la sala soprastante che non potremo coi rimpianti 
ricostruire mai più, 

Nessuno che abbia senno può negare il diritto ad 
una città sana ed attiva di crescere e di abbellirsi; ma 
crescere non vuol dire ridurre «a fil della sinopia » 
le pittoresche vie sinuose di tipo veneziano, e sventrare 
e costruire edifici come quelli sullodati. Se si vuol 
tirar avanti così, si permetta a chi l’ha vista quasi in- 
tatta e gode di ogni suo vanto come di un vanto ita- 
liano, di deplorare e di dolersene. E poco, ma giova. Ne 
riparleremo, a febbre svanita, tra dieci anni. Allora que- 
ste nostre proteste saranno benedette. 

Quel che intanto potrebbe giovare, sarebbe conoscere 
l'esplicita opinione del silenzioso Ministero dell’Istru- 
zione e della Direzione generale delle Belle Arti in 
questo dibattito. 
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